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Als ich vor 12 Jahren die deutſche Litteraturgeſchichte an der 
Prima des Gymnaſiums übernahm, fand ich alsbald eine große Lücke 
in der Geſchichte der poetiſchen Kritik und Theorie, wie ſie in den 
bekannten größeren Werken gegeben war. Auch Hettner und Koberſtein, 
welch letzterer noch das meiſte bietet, erwieſen ſich als ungenügend und 
als wenig gründlich. Zwar giebt für den Anfang die Monographie 
von Danzel über Gottſched viel Material; aber das ſchablonenhaft und 
gewaltſam konſtruierende Verfahren des Verfaſſers ſtieß mich von An⸗ 
fang an ab und die Darſtellung überzeugte mich nicht im geringſten 
von der Richtigkeit ſeiner neuen Auffaſſung. Ich machte mich nun 
ſelbſt an die Quellen und legte das Reſultat meiner Unterſuchung in 
einem Programm von 1879 unter dem Titel: „Die poetiſche Theorie 
Gottſcheds und der Schweizer“ nieder. An der hier gegebenen Dar⸗ 
ſtellung halte ich auch heute noch feſt; aber die Schrift hatte einen 
weſentlichen Mangel. Wohl hatte ich alsbald erkannt, daß von beiden 
Seiten nichts vorliege als Wiedergabe und etwa freie Verarbeitung 
der franzöſiſch⸗engliſchen wie der antiken Theorien. Von den erſteren 
waren mir bloß der Spectator, Shaftesbury, Locke und Pope, ferner 
Fontenelle, Lamotte, Fenelon, Daciers Ariſtoteleskommentar und Dubos 
und Muratori zugänglich geweſen. Auch bei dieſen konnte ich den 
Nachweis der Entlehnung mehr nur andeuten als genau führen, da 
die Anmerkungen, in denen letzteres geſchah, wegen Überſchreitung des 
Raumes geſtrichen werden mußten. So blieb der Quellennachweis 
ganz ungenügend. 

Der weite Ausblick, der ſich mir bei der Arbeit vor⸗ und rückwärts 
eröffnete, reizte mich zu weiterer Forſchung. Ich las die einſchlägige 
Litteratur vorwärts bis zu dem vorläufigen Endpunkte der Entwicklung 
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wie er in der Kantiſchen Kritik der Urteilskraft einerſeits, in dem 
Goethe-⸗Schillerſchen Briefwechſel andererſeits vorliegt, und rückwärts die 
reiche franzöſiſche wie die ältere engliſche und italieniſche theoretiſche 
Litteratur, fand aber bald, daß auch hier nicht der wirkliche Ausgangs- 
punkt liegt, ſondern daß auf die Neulateiner, beſonders Vida und 
Scaliger und für die Tragödie auf Robortello, Caſtelvetro und Heinſius 
zurückzugehen war. Dieſe ihrerſeits ruhten wiederum auf der antiken 
Theorie, wie fie in Ariſtoteles, Longin und Hermogenes, Cicero, 
Quintilian, Plinius und Horaz enthalten iſt. Auch dieſe antike Litte⸗ 
ratur war ſomit genauer, als ſie mir bisher bekannt war, durchzuleſen, 
umſomehr, als ſich die Weiterbildung der modernen Theorie faktiſch 
an einem eingehenderen Studium des Ariſtoteles in den verſchiedenen 
Stadien ihrer Entwicklung: Scaliger und Heinſius für die Neulateiner, 
Hedelin, Boſſu, Corneille und Dacier für die klaſſiſche franzöſiſche 
Litteratur, Breitinger und Leſſing für die deutſche Periode vollzogen 
hat. Als ich ſo vorwärts und rückwärts eine ſolide Überſicht über den 
ganzen Entwicklungsgang von Vida bis Kant-Schiller genommen hatte, 
machte ich mich an die Ausarbeitung und zwar arbeitete ich gleich— 
zeitig, um den Zuſammenhang der Entwicklung ſtets lebendig vor 
Augen zu haben, an der Geſchichte der auswärtigen Theorie von Vida 
bis Shaftesbury⸗Dubos und an der Darſtellung der deutſchen von 
den Diskurſen der Maler bis zu dem jungen Leſſing. Die erſtere 
Arbeit, die ein ſelbſtändiges, für ſich beſtehendes Werk bilden ſoll, liegt 
nahezu fertig vor. Eine Studie dazu: „Die Schätzung Homers und 
Virgils von Scaliger bis Herder“ veröffentlichte ich in dem Würtem⸗ 
bergiſchen Korreſpondenzblatt für Gelehrte Schulen 1886. Eine ähn⸗ 
liche Arbeit, wie ich ſie in letzterer kleinen Schrift ſkizziert habe, hat 
ſeitdem Herr von Stein unter dem Titel: „Die Entſtehung der neueren 
Aſthetik“ 1886 veröffentlicht. Das Werk umfaßt die Zeit von Boileau 
bis Winkelmann. Es giebt mehr einen raſchen kritiſchen Überblick über 
den Gang der Entwicklung als eine eingehende Darſtellung ihrer 
Hauptvertreter, ſetzt jo die Kenntnis der Quellen ſchon voraus, und 
bewegt ſich ſeinem Zweck gemäß ganz in der modernen Schulſprache. 
Weſentlich anderer Art iſt eine in dem gleichen Jahr erſchienene Schrift 
von Borinski: „Die Poetik der Renaiſſance und die Anfänge der 
litterariſchen Kritik in Deutſchland“ 1886. Die Schrift beſchränkt ſich 
auf die poetiſche Theorie und für dieſe auf die Zeit von Opitz bis 
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zum Anfang des 18. Jahrhunderts. Es iſt ein überaus fleißiges mit 
großer Gelehrſamkeit geſchriebenes Werk, wie es nur am Sitz von 
großen Bibliotheken möglich iſt. Auch neben Borinski hat meine pro⸗ 
jektierte Arbeit, die in erſter Linie die Theorie der Neulateiner, der 
Italiener, Franzoſen und Engländer in zuſammenhängender Darſtellung 
und erſt in zweiter die deutſche Theorie von Opitz bis Werenfels⸗ 
Warnecke geben will, ihre Berechtigung. Beide Arbeiten werden ſich 
gegenſeitig ergänzen. 

Die vorliegende Schrift ſchließt der Zeit nach an Borinski an. 
Sie iſt rein aus den Quellen geſchöpft. Die bekannten großen Litte⸗ 
raturgeſchichten boten nur wenig, die Geſchichten der Aſthetik noch 
weniger. Eine Auseinanderſetzung mit den erſteren war nicht angezeigt, 
ſchon weil ſie, Koberſtein ausgenommen, ihre Quellen gar nicht an— 
geben. Auf die Geſchichtſchreiber der Aſthetik mußte da und dort hin⸗ 
gewieſen werden, um das gewaltthätige Verfahren dieſer Sorte von 
Hiſtorikern, das gegen die klaſſiſche Darſtellung der allgemeinen Ge— 
ſchichte der Philoſophie ſo grell abſticht, aufzuzeigen. Dagegen ſchien 
eine Auseinanderſetzung mit dem 40 Jahre alten Buch von Danzel 
erforderlich, weil deſſen Auffaſſung auch heute noch die herrſchende, 
wenn auch nicht unwiderſprochen iſt; noch mehr, weil es ſich hier um 
eine prinzipielle Frage handelt, um die Frage, in was denn die ge— 
ſchichtliche Bedeutung einer litterariſchen Leiſtung beſteht, ob in der 
Aufſtellung neuer fruchtbarer Ideen, an denen ſich dann die Weiter- 
entwicklung vollzogen hat, oder in der kompilatoriſchen Zuſammen⸗ 
ſtellung des von anderen Gefundenen, in dem Kompendium oder in 
der ſelbſtändigen Einzelunterſuchung. 

Lange nach dem Abſchluß meines Werkes erſchien die „Poetik 
Gottſcheds und der Schweizer“ von Servaes 1887, und in dem gleichen 
Jahre die 180 Seiten ſtarke Einleitung zu dem Neudruck der äſthe⸗ 
tiſchen Schriften J. E. Schlegels von Antoniewicz. Die erſtere ruhig 
und ſachlich gehaltene Arbeit iſt vorwiegend dogmatiſch, während die 
meine in erſter Linie hiſtoriſch ſein will; eine nachträgliche Anderung 
habe ich an meiner Darſtellung nicht vorzunehmen gehabt. — Auch 
bei Antoniewicz fand ich zu keinerlei Anderung im Texte Anlaß; da 
ich aber in weſentlichen Punkten von ihm abweiche, ſuchte ich mich in 
einem Anhang zu meiner Darſtellung mit ſeiner Auffaſſung ausein⸗ 
ander zu ſetzen. Populäre Arbeiten, wie die Biographie Gottſcheds 
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von Bernays und die kleine Schrift von Koch: „Gottſched und die 
Reform der deutſchen Litteratur“ konnten keine Berückſichtigung be⸗ 
anſpruchen. 

Die Darſtellung iſt in erſter Linie referierend. Es ſoll nicht nur 
die Geſchichte der einſchlägigen einzelnen Begriffe und Lehren, ſondern 
eine zuſammenhängende Darſtellung des Syſtems der bedeutenderen 
Autoren gegeben werden, da es gerade an einer ſolchen fehlt. Sie 
giebt vielfach den Text der Quellen bald freier bald treuer wieder, 
nicht bloß um den für ein wirkliches geſchichtliches Verſtändnis ſo 
wichtigen Lokalton zu wahren, ſondern noch mehr, weil die Übertragung 
der originalen Formulierung in die heutige Schulſprache mit einem 
weſentlichen Verluſt an geſchichtlicher Wahrheit verbunden iſt. Es ſoll 
damit für das Studium des vielfach ſchwer zugänglichen Quellen- 
materials ein Erſatz geboten werden. Die Kritik iſt, wie es ſich für 
eine geſchichtliche Darſtellung von ſelbſt verſteht, innere Kritik, die 
Kritik der geſchichtlichen Entwicklung ſelbſt, dahin gerichtet, einerſeits 
das Verhältnis des Grundprinzips zu deſſen Durchführung bei dem 
jeweiligen Schriftſteller, andrerſeits das Verhältnis zu der Weiter— 
bildung der Lehre bei den Nachfolgern feſtzuſtellen. Die vorhandenen 
Inkonſequenzen und Widerſprüche durften nicht vertuſcht, ſondern mußten 
offen dargelegt werden. Oftmals liegt ja ſelbſt die Bedeutung für den 
weitern Fortſchritt weniger in dem fertigen Syſtem als in einzelnen 
deſſen Grundlage durchbrechenden Gedanken. Da das Werk Geſchichte 
ſein und geben will, fo konnte die einſchlägige Thätigkeit eines Schrift⸗ 
ſtellers nur bis dahin berückſichtigt werden, als er eine leitende Stellung 
einnahm. Sobald er überholt war, konnte er nicht weiter in Betracht 
kommen. Daher fällt die umfaſſende kritiſche Thätigkeit Bodmers vom 
Anfang der Fünfzigerjahre an außerhalb des Rahmens unſerer Auf- 
gabe, während eine monographiſche Darſtellung natürlich auch fie be⸗ 
rückſichtigen müßte. Das gleiche gilt noch mehr von der litterariſchen 
Thätigkeit Gottſcheds nach den Beiträgen zur kritiſchen Hiſtorie. 

Möge die Schrift, an der ich zehn Jahre mit Luſt und Liebe 
gearbeitet, bei den Fachgenoſſen freundliche Aufnahme und billige Be— 
urteilung finden, des Neuen wird ſie ſicher jedem manches bringen. 


Im Mai 1888. 
Friedrich Braifmaier. 
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Allmählicher Verfall des Lohenſteinſchen Geſchmacks. Die Vorboten der neuen Zeit. 
Das Dringen auf Naturwahrheit. Die Schweizer und Gottſched. Die frühere 
Auffaſſung. Danzels „Rettung“. Gottſcheds angebliche Fixierung der deutſchen 
Schriftſprache, ſeine Idee einer deutſchen „Geſamtlitteratur“, ſeine Thätigkeit 
für die Bühne. Was iſt hiſtoriſch fruchtbar? 


Im letzten Viertel des ſiebzehnten und im erſten des achtzehnten 
Jahrhunderts herrſchte in Deutſchland noch das, was man mit dem 
Geſamtnamen des Lohenſteinſchen Geſchmacks zuſammenfaßt, die deutſche 
Form des Marinismus. Letzte Vertreter dieſer Richtung waren die 
Hamburger Poſtel und Hunold (Menantes), ferner Neumeiſter, Amthor, 
Neukirch und endlich Brockes, beide letztere in ihrer Jugenddichtung. 
Auch die meiſten anderen Dichter, ſo auch die ſog. Hofpoeten, huldigen 
noch bis zu einem gewiſſen Grade mehr oder weniger dieſer Richtung. 
Aber wie ſchon gleichzeitig Chriſt. Weiſe ſich in einen ausgeſprochenen 
Gegenſatz zu dieſer Richtung ſtellt, ſo hatte bereits auch innerhalb der⸗ 
ſelben eine Strömung begonnen, die ſich von dem hohlen Schwulſt frei 
zu halten ſuchte, ohne in das Niedrige und Platte zu verfallen. Als 
Hauptvertreter dieſer geſchmackvolleren Dichtung iſt der von den Zeit⸗ 
genoſſen, ſelbſt noch von Manſo, fo hochgeſchätzte Freiherr v. Canitz 
anzuſehen. Er ſpottet in ſeinen Satiren mehrfach über die lächerliche 
Verſtiegenheit der damaligen Dichterlinge und dringt mit kunſtbewußter 
Entſchiedenheit auf Einfachheit und Natürlichkeit. Unter ſeinem Einfluß 
hatte auch Neukirch, der Herausgeber von „Hoffmannswaldaus und. 
anderer Deutſchen auserleſene Gedichte“, ſich ſchon 1700 ausdrücklich. 
vom Lohenſteinſchen Geſchmacke losgeſagt. Ihren Höhepunkt erreicht 
dieſe auf Wahrheit und Natur dringende Dichtung in Günther, der 
indes bei allem Streben Selbſtempfundenes und Selbſterlebtes natur⸗ 
wahr darzuſtellen, ſich doch von dem rhetoriſchen Pathos der alten 
Schule noch nicht ganz frei zu machen weiß. 
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Mit dieſer Wendung innerhalb der dichteriſchen Produktion geht 
natürlich eine ſolche in der Kritik und Theorie Hand in Hand. Hieher 
gehört eben die Erklärung Neukirchs, noch mehr die Polemik Warnedes_ 
gegen den Lohenſteinſchen Schwulſt überhaupt und ſpeziell gegen den 
Opern- und Heldendichter Poſtel. Am bedeutendſten war die geiſtvolle 
Abhandlung von Werenfels: De meteoris Orationis. — Indes all 
dies waren im ganzen nur vereinzelte, wenig beachtete Vorboten eines 
reineren Geſchmacks und einer richtigeren Auffaſſung der Poeſie und 
ihrer Darſtellungsmittel. Canitz ſelbſt ſchwankt noch; Warneckes Polemik 
blieb faſt unbeachtet und die Schrift von Werenfels wurde wohl nur 
in den Gelehrtenkreiſen bekannt und konnte, da ſie jede Beziehung auf 
die deutſche Litteratur vermied, auf die Weiterbildung des Geſchmacks 
kaum einwirken. 

Das Verdienſt, prinzipiell den Kampf gegen die im ganzen noch 
herrſchende Lohenſteinſche Geſchmacksrichtung aufgenommen und auf eine 
lebenswahre und lebenswarme, phantaſievolle Dichtung gedrungen zu 
haben, gebührt dem Schweizer J. J. Bodmer. Erſt durch ihn wird 
die Kritik der deutſchen Dichter ſeit Opitz, die Frage über das Weſen 
des Geſchmacks und über die wahren Erforderniſſe einer lebendigen 
und geſunden Dichtkunſt in weiteren Kreiſen zur öffentlichen Diskuſſion 
gebracht. Er iſt der Vater der neuen Kritik und poetiſchen Theorie 
in Deutſchland. Ihm zur Seite ſteht in merkwürdiger Einſtimmung 
ſein treuer Freund J. J. Breitinger. Die Anfänge dieſer Kritik und 
Theorie ſind, wie ſich zumal bei ſo jungen Männern erwarten läßt, 
beſcheiden, vielfach unklar und unreif, aber das Richtige hat Bodmer 
doch gleich im Anfang ſicher getroffen. 

Daß Bodmer einen ganz anderen Erfolg erzielte als ſeine oben 
genannten Vorgänger, liegt in der allgemeinen geſchichtlichen Entwicklung 
des deutſchen Geiſtes begründet. Gegenüber den unfruchtbaren theo⸗ 
logiſchen Streitigkeiten, die das ſiebzehnte Jahrhundert beherrſchten, 
wandte man ſich allmählich mehr der Beobachtung der Wirklichkeit in 
Natur und Menſchenleben zu. Die Leibnitziſche Philoſophie, die das 
Verſtändnis für Entwicklung und Individualität weckte, zuerſt einen 
Blick in die dunkeln Tiefen des Seelenlebens erſchloß, bezeugt auf dem 
Gebiet des abſtrakten Denkens dieſen Umſchwung des Geiſtes. Noch 
mehr zeigt ſich in dem mächtigen Aufſchwung, den die Naturwiſſen⸗ 
ſchaften ſeit der Erfindung von Teleſkop und Mikroſkop nehmen, dieſer 
reale Zug der Zeit; Experiment und Beobachtung treten jetzt auf einem 
großen Gebiet der wiſſenſchaftlichen Forſchung an die Stelle abſtrakter 
Spekulation, und beginnen auch auf die Forſchungsmethode in den 
ſog. geiſtigen Wiſſenſchaften einzuwirken. In der Theologie zeigt ſich 
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in dem Aufkommen des Pietismus, als der. Religion des Herzens, 
die Richtung auf eine tiefere Erfaſſung und Befriedigung der wirk⸗ 
lichen Bedürfniſſe des Geiſtes. Auch auf dem Gebiete der Kunſt 
macht ſich nach der Herrſchaft des Rokokos, des Marinismus der 
bildenden Kunſt, der Übergang zur Einfachheit und Natürlichkeit, freilich 
oft auch zur ödeſten Nüchternheit geltend. In Sitte und geſelligem 
Leben erſcheint dieſer Umſchwung in dem Kampf gegen die Unnatur 
in Kleidung, Friſur, Schminke, Puder, Zopf, Perücke u. dgl., wie 
gegen die verſchnörkelten, komplimentierſüchtigen, verlogenen Formen 
des geſelligen Verkehrs. Die ſpätere Parole, Rouſſeaus „Rückkehr 
zur Natur“, findet in dieſer Periode ihre Vorbereitung. Dieſe ganze 
Richtung geht aus von England und hat dort ihren philoſophiſchen 
Vertreter in Locke, deſſen epochemachendes Buch über die Erziehung 
früh in Frankreich und Deutſchland Eingang gefunden hatte. Dieſer 
allgemeinen, immer beſtimmter auftretenden Richtung des Geiſtes 
ebenſo ſehr wie ſeiner eigenen richtigen Erkenntnis und energiſchen 
Thätigkeit hat Bodmer ſeinen Erfolg zu verdanken. Bei dieſem Kampf 
gegen Schwulſt und Verſtiegenheit und in dem Dringen auf Natür⸗ 
lichkeit und Verſtändigkeit ſchließt ſich an die Schweizer Gottſched an, 
der zwar von ihnen angeregt iſt, aber nicht von ihnen allein ausgeht 
und frühzeitig eine eigene Richtung neben ihnen einſchlägt. Das an⸗ 
fängliche Zuſammenwirken beider Parteien, noch mehr ihr erbitterter 
Kampf hat die Aufmerkſamkeit und das Intereſſe weiterer Kreiſe 
geweckt und jedenfalls zur Weiterbildung des Geſchmacks und kritiſchen 
Urteils beigetragen und zu eingehenderen kunſttheoretiſchen Studien 
angeregt. 

Wir ſtehen mit dem Abſchnitt über die Schweizer und Gottſched 
an der Schwelle der neuen Zeit. Wir betreten eben damit ein noch 
viel umſtrittenes Gebiet. Das Urteil über die Zeit von Opitz bis 
Gottſched darf im ganzen als abgeſchloſſen angeſehen werden. Jetzt 
dagegen ſtoßen wir auf Richtungen, die auch heute noch, wenn auch 
in veränderter Form, fortleben. Daher die ſo weit auseinander gehenden, 
oft leidenſchaftlichen Urteile über Gottſched und die Schweizer, über 
Klopſtock, Wieland, in neuerer. Zeit ſelbſt auch über Leſſing und Goethe. 
Nicht einmal bloß Verſchiedenheit der Geſchmacksrichtung, ſondern weit 
tiefere Gegenſätze religiöſer, politiſcher und allgemein kultureller Art 
liegen hier zu grunde. Doch iſt, zumal für den Anfang unſerer Periode, 
dieſes weite Auseinandergehen des Urteils auch durch die mangelhafte, 
auf unzulänglichem Quellenſtudium beruhende Kenntnis des Sach⸗ 
verhalts bedingt. Denn auch Gottſched und die Schweizer ſind für uns 
im ganzen ein überwundener Standpunkt; zu Gottſched haben wir nur 
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noch ein negatives Verhältnis, und was die Schweizer Bleibendes 
haben, iſt für uns in der Form, in der ſie es bieten, fremdartig ge⸗ 
worden. Über Gottſched hatte ſich ſeit vollen hundert Jahren ein feſtes 
Urteil gebildet, gegründet auf die Anſchauung ſeiner jüngeren Zeit⸗ 
genoſſen Klopſtock, Leſſing, Wieland, Herder, Goethe. Er galt allgemein 
als der pedantiſche Vertreter einer rein ſchulmeiſterlichen Auffaſſung der 
Poeſie, die da meinte, ein Gedicht, Drama und Epos ſo gut wie ein 
kleines Lied laſſe ſich, um ein Bild von J. E. Schlegel zu gebrauchen, 
wie ein Pudding nach dem Rezept machen. Da ſuchte Danzel in ſeinem 
Buche über Gottſched 1848 das ſeit hundert Jahren feſtſtehende Urteil 
über Gottſched als einen ſchweren hiſtoriſchen Irrtum umzuſtoßen und 
zu berichtigen. Seine Darſtellung wendet ſich zunächſt gegen Gervinus. 
Dieſer iſt in erſter Linie Hiſtoriker und zwar aus einer der philo⸗ 
ſophiſchen Spekulation ſehr abholden Schule; Danzel dagegen Aſthetiker. 
Dadurch lag ſchon ein Gegenſatz in der beiderſeitigen Auffaſſung nahe. 
Allerdings ſucht Danzel den Hiſtoriker zunächſt auf ſeinem eigenen 
Gebiete anzugreifen: er wirft Gervinus ungenügende Kenntnis und 
oberflächliche, parteiiſche Benützung der Quellen vor. Aber der Haupt- 
gegenſatz ruht doch darin, daß Danzel die Geſchichte philoſophiſch kon⸗ 
ſtruiert, Erſcheinungen von unbedeutender Tragweite zu Ideen, die die 
ganze Entwicklung beherrſchen ſollen, aufbauſcht und ſo ein Bild des 
geſchichtlichen Verlaufs entwirft, das der Wirklichkeit nicht entſpricht. 
Es fehlt dem Aſthetiker der ſichere hiſtoriſche Takt, die richtige hiſtoriſche 
Schätzung der Thatſachen und ihrer Tragweite. Eine Folge dieſer 
Kombination des hiſtoriſchen und des philoſophiſchen Standpunkts iſt 
es, daß er bei der nähern Ausführung ſeiner Gedanken ſo oft in grellen 
Widerſpruch mit ſich ſelbſt gerät. 

Er will aus einem weſentlich erweiterten Quellenſtudium ein Bild 
von Gottſched zeichnen, das dieſen unendlich weit über die ſeit Leſſing 
herrſchende Auffaſſung hinaushebt. Dies Material iſt nicht die öffent⸗ 
liche ſchriftſtelleriſche Thätigkeit Gottſcheds — dieſe nützt auch Danzel 
durchaus nicht in genügender Weiſe aus —, ſondern ſein Briefwechſel, 
der in 22 Foliobänden auf der Leipziger Univerſitätsbibliothek vorliegt. 
Indes jeder, der die zahlreichen Briefwechſel des vorigen Jahrhunderts 
kennt, weiß, daß keiner außer dem Goethe-Schillerſchen eine wirkliche 
Ergänzung der litterariſchen Thätigkeit des Schriftſtellers bietet. Dies 
gilt in höchſtem Maße von dem Gottſchedſchen. Wir erhalten hier wohl 
Kenntnis von dem ausgebreiteten litterariſchen Verkehr des Mannes, 
manche in die ſpezielle Litterärgeſchichte einſchlagende Notizen, aber auch 
nicht das Geringſte, was uns über die Bedeutung Gottſcheds als 
Dichter, als Kritiker, als äſthetiſcher Theoretiker ein neues Licht geben 


könnte. Eine ausgiebigere Benützung des gedruckten Quellenmaterials, 
beſonders der früheſten Arbeiten der Schweizer wie der Zeitſchriften, 
ermöglicht eine richtigere Auffaſſung des geſchichtlichen Verhältniſſes 
beider Parteien und ihrer litterariſchen Bedeutung als jener ungedruckte 
Briefwechſel. 

Das Buch Danzels hat eine überaus günſtige Aufnahme und 
meiſt Zuſtimmung gefunden. Einmal imponierte die auf dieſem Gebiet 
noch ſeltene Benützung ungedruckten Quellenmaterials, ſodann war da⸗ 
mals jene eigentümliche Miſchung philoſophiſcher und ſtreng hiſtoriſcher 
Geſchichtsſchreibung in weiten Kreiſen noch überaus beliebt. So ging 
denn die Danzelſche Auffaſſung faſt in alle Litteraturgeſchichten über 
und darf heute als die herrſchende betrachtet werden. So ſchließt ſich 
die neueſte eingehende Darſtellung von Crüger (Kürſchnerſche National⸗ 
litteratur) ganz an Danzel an, ja übertreibt, wie dies bei der zweiten 
Hand üblich iſt, deſſen Aufſtellungen. Bei einer neuen Unterſuchung 
gilt es, das Verhältnis beider zu ihren Quellen, die geſchichtliche Ent- 
wicklung ihrer Lehre von ihren erſten bis jetzt faſt unbenützten Publi⸗ 
kationen an nachzuweiſen und endlich zu zeigen, wie weit die Späteren 
an fie angeknüpft haben !. 

Da eine Beſchränkung auf die Darſtellung der litterariſchen Kritik 
und äſthetiſchen Theorie in dieſer Frühperiode unſerer beginnenden 
Nationallitteratur nicht wohl durchführbar iſt, ſo müſſen wir auch die 
ſonſtige Thätigkeit beider Parteien ins Auge faſſen. Hier kommt vor 
allem ihre allgemeine Stellung zur werdenden Litteratur überhaupt, ihre 
Stellung zur Entwicklung der Sprache als ihres notwendigen Organs 
und ihre Stellung zu den einzelnen Dichtgattungen, zumal zu der des 
Dramas, in Betracht. Wir beginnen das Reſultat der Unterſuchung 
vorausnehmend mit Danzel gleich mit der hiſtoriſchen Bedeutung Gott⸗ 
ſcheds. Wir haben ſchon oben bemerkt, daß Danzel hierin ſich vielfach 
widerſpricht, indem er ſich in ſeinem Urteil bald an die herrſchende 
Anſicht anſchließt, bald ihm als dem Begründer unſerer neueren Litteratur 
eine Stelle neben den großen Heroen derſelben anzuweiſen ſucht. In 
der Einleitung ſagt er: „die moderne deutſche Litteratur ſei ganz 
eigentlich im Gegenſatz gegen Gottſched entſtanden; er ſei es, welcher 
die Grundſätze der alten Zeit zuletzt und dazu auf ganz ſchroffe Weiſe 
vertrete.“ Dies iſt nun genau das Bild des Mannes, wie es vor 
dem Danzelſchen Buche allgemein feſtſtand. Geradezu verblüffend wirkt 


I Seitdem erſchien: Servaes, „Die Poetik Gottſcheds und der Schweizer.“ 
Hier wird eine ruhige objektive dogmatiſche Darſtellung gegeben, das geſchichtliche 
Moment tritt zurück. 
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nun ſeine andere Behauptung: „um Leſſings, Goethes, Schillers 
Wollen und Leiſten gründlich zu verſtehen, müſſe man wiſſen, was 
Gottſched gewollt und geleiſtet habe.“ Er begründet dies ſpäter durch 
die weitere Behauptung: „Gottſched ſei der erſte, dem die Idee der 
deutſchen Geſamtlitteratur in ihrer Gliederung aufgegangen ſei; er habe 
damit der Geſchichte derſelben im 18. Jahrhundert, deſſen Aufgabe die 
Hervorrufung einer neuen Phaſe dieſer Litteratur geweſen, ihren Weg 
vorgezeichnet; es handele ſich bei Klopſtock, Leſſing, Wieland und wie 
ſie heißen mögen, den Männern, welche dieſe Aufgabe gelöſt, nur um 
das Wie dieſer Löſung; die Aufgabe ſelbſt haben ſie ohne ſich ſelbſt 
deſſen bewußt zu ſein von dem verachteten Vorgänger überkommen.“ 

Danzel ſucht ſeine Auffaſſung von der hiſtoriſchen Bedeutung 
Gottſcheds nach drei Seiten hin näher zu begründen. Er ſucht nad)- 
zuweiſen, Gottſched habe die heutige deutſche Schriftſprache, die er in 
großer Verwilderung angetroffen, fixiert und damit erſt eine feſte Grund— 
lage für das deutſche Schrifttum geſchaffen; ferner, er habe zuerſt die 
Idee einer deutſchen Geſamtlitteratur gefaßt, und endlich, er habe durch 
ſeine vielfachen Bemühungen um die Bühne das neue deutſche Theater 
begründet. — Dies wären nun freilich Verdienſte, die Gottſched weit 
über Klopſtock und Wieland, die einſeitigen Vertreter ſo beſchränkter 
Richtungen, hinausheben und ihm eine Stellung neben Leſſing anweiſen 
würden. Bedenkenerregend für dieſe hohe Schätzung erſcheint nun ſchon 
die weitere Bemerkung Danzels, Gottſched habe mit eiſerner Konſequenz 
auf Korrektheit und durchgängige Geſchultheit hingearbeitet; er habe 
lediglich auf die Regel und auf Regelmäßigkeit gedrungen. Eben damit 
aber habe er klar erkannt, was der deutſchen Litteratur damals not 
gethan habe. Crüger drückt das in ſeiner Weiſe ſo aus: „wie ein 
Schulmeiſter mit der Rute in der Hand ſtehe Gottſched ſeiner Zeit 
gegenüber und dränge ſie auf den Weg, den ſie gehen ſolle, und 
Deutſchland müſſe Gott danken, daß ihm eine ſolche Zucht zu Teil 
geworden ſei.“ Das iſt denn doch eine ſehr beſcheidene Stellung, die 
Gottſched damit zugewieſen wird. Daß er der ſchulfüchſige Vertreter 
der bloßen Regelmäßigkeit geweſen, hat ihm noch niemand ſtreitig ge— 
macht, vielmehr hat man ihn gerade deswegen ſo niedrig taxiert. Bei 
der neuen Auffaſſung Danzel-Crügers handelt es ſich alſo in erſter 
Linie um die hiſtoriſche Wertſchätzung jener elementaren ſchulmeiſter— 
lichen Thätigkeit. Ebenfalls in Widerſpruch mit der Auffaſſung Gott— 
ſcheds als Vaters der neueren deutſchen Litteratur ſteht die Behauptung, 
Klopſtock und Wieland, „die den Kreis des damals Möglichen erſchöpft 
haben“, ſeien direkt von den Schweizern, im bewußten Gegenſatz zu 
Gottſched hervorgegangen. Denn für Leſſing, Herder, Goethe, Schiller 
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ſteht es ohnedem feſt, daß fie keinerlei Anregung von Gottſched em⸗ 
pfangen haben, und ſo kommen wir auch hiemit wieder auf jenen Satz 
Danzels zurück, daß die neue deutſche Litteratur ganz eigentlich im 
Gegenſatz zu Gottſched entſtanden ſei. 

Uber die Schweizer ſchließt ſich Danzel, weniger Crüger, im ganzen 
an die herrſchende Anſicht an, ja er ſchreibt ihnen in ſeinem Beſtreben, 
Einzelnerſcheinungen durch philoſophiſche Verallgemeinerung eine ganz 
unberechtigte Tragweite zu geben, eine lächerlich übertriebene Bedeutung 
zu. Er findet nämlich, daß Bodmer, angeregt durch die Anſchauung 
der italieniſchen Kunſt, wovon leider in ſeinen Schriften kaum eine 
Spur zu ſehen iſt, zuerſt in Europa die Poeſie als Kunſt aufgefaßt 
habe. Er ſagt, die Schweizer ſeien die erſten geweſen, die über die 
Natur des künſtleriſchen Schaffens das richtige Bewußtſein ausgeſprochen 
haben. Ihnen blitze durch den Gegenſatz gegen Gottſched — und doch 
iſt die betreffende Stelle in den Diskurſen lange vor Gottſched ge— 
ſchrieben — die Erkenntnis des wahren Verhältniſſes zwiſchen bildender 
Kunſt und Poeſie auf, die anderen Völkern erſt weit ſpäter durch die 
deutſchen Schriftſteller mitgeteilt worden ſei; „es iſt“, ſagt Danzel, 
„ein ganz ähnlicher Fall, wie eben bei dem Geſetzesvolk der Juden die 
Anſchauung der geſetzesüberwindenden Liebe aufleuchtete.“ Alſo Bodmer 
in Parallele mit Chriſtus! Es giebt in der That keine draſtiſchere 
Illuſtration für die Art, wie der Aſthetiker Danzel Geſchichte konſtruiert. 
Die Stelle nämlich, auf die er ſeine Ausführung gründet (Disk. III, 
163), enthält nichts als die allgemein üblichen Anſichten über Poeſie 
und Malerei, wie ſie im Anſchluß an das bekannte Wort des Horaz, 
ut pictura poësis, damals gelehrt wurden und kurz zuvor von Dubos 
mit weit mehr Kunſteinſicht ausgeführt worden waren. 

Das Unzutreffende und Schiefe einer ſolchen philoſophierenden 
Geſchichtsauffaſſung zeigt ſich endlich auch da, wo Danzel den Unter— 
ſchied zwiſchen Gottſched und den Schweizern zu formulieren unter— 
nimmt. Nach ihm hat noch niemand anzugeben vermocht, um was es 
ſich in dem Streit zwiſchen beiden Parteien eigentlich gehandelt hat. 
Er ſelbſt will es mit zwei Worten ſagen. Wir dürfen in der That 
auf die Offenbarung eines ſeit hundert Jahren verſiegelten Geheimniſſes 
im höchſten Grade geſpannt ſein. Und was erfahren wir? Danzel 
giebt uns eine philoſophiſche Formel, die das, was jeder bisher gemeint 
hat, nur auf ganz ungeſchickte Weiſe, ausdrückt: Gottſched, lehrt er, iſt 
der Vertreter des Negativen, die Schweizer die des Poſitiven in 
der Kunſt und Kunſttheorie. Unter letzterem verſteht er die ſchöpferiſche 
Phantaſie, unter erſterem das Verſtandesmäßige, das Lehr- und Yern- 
bare, das Techniſche, oder, wie man damals ſagte, die Regeln in der 
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Kunſt. Er bezeichnet letzteres als das feſte Knochengerüſte in der 
künſtleriſchen Produktion, das erſtere als das umhüllende Fleiſch — 
ein völlig verkehrtes Bild. Denn ſo wenig je in irgend einem Sta⸗ 
dium der körperlichen Entwicklung Knochengerüſte und umhüllendes 
Fleiſch getrennt vorhanden ſind, ſo wenig läßt ſich in der Kunſt beides 
ſcheiden; ſie bilden hier wie dort gar keinen Gegenſatz zu einander. 
Was Danzel unter dem Negativen verſteht, iſt das formgebende Mo⸗ 
ment in der dichteriſchen Produktion; aber das darf doch nicht als das 
die ſchöpferiſche Phantaſie Beſchränkende, Zügelnde, als etwas Fremdes, 
als etwas äußerlich zu ihr Hinzutretendes gefaßt werden, wie er es 
thut; es iſt vielmehr das immanente Geſetz der künſtleriſchen Phantaſie 
ſelbſt; es verhält ſich hier genau wie bei der Entwicklung eines phy⸗ 
ſiſchen Keims. Die Gebilde der Phantaſie eines gottgebornen Künſtlers 
unterſcheiden ſich eben dadurch, daß ihnen von Haus aus vom erſten 
Keim an eine hohe harmoniſche Schönheit inne wohnt. Es iſt eine 
lächerliche Vorſtellung, daß ein Künſtler oder gar, wie Danzel meint, 
eine ganze Zeit zuerſt die Technik, das Handwerksmäßige als ein äußeres 
Formgeſetz erlernen müſſe und daß dann erſt nachträglich die ſchöpferiſche 
Phantaſie wie eine Art Umhüllung mit Fleiſch und Blut hinzukomme. 
Sodann iſt an der Danzelſchen Auffaſſung rein gar nichts neu als 
die ungeſchickte Formulierung und die noch ungeſchicktere Ausführung 
des Gedankens. Stets hat man den Unterſchied beider darin gefunden, 
daß nach Gottſched das Weſen der Kunſt in der zudem ganz äußerlich 
gefaßten Regel beſteht, während die Schweizer eine reiche Phantaſie 
und ſtarke Empfindung dafür verlangen und in der Regel nicht etwas 
Fremdes, Nußerliches, ſondern das immanente Geſetz der Kunſt ſelbſt 
ſehen. Einen ähnlichen Mangel an richtigem hiſtoriſchem Urteil finden 
wir auch bei Danzels Verſuch, die hiſtoriſche Bedeutung und Tragweite 
des Streites zu beſtimmen. Er meint nämlich, dieſer Streit ſei die 
Geburtsſtätte, ſo zu ſagen der Zeugungsakt der ganzen neueren deutſchen 
Litteratur. Den Zeitgenoſſen erſchien er bekanntlich vielfach als ein 
Streit um des Kaiſers Bart, und faktiſch haben die nachfolgenden 
Theoretiker nur wenig an dieſe Streitfragen angeknüpft und ſicher wären 
Klopſtock und Wieland, vollends Leſſing, Goethe und Schiller auch ohne 
jenen Streit den ihnen von ihrem eigenen Genie wie von der geſamten 
Bildung der Zeit angewieſenen Weg gegangen. Nur ſo viel iſt wahr, 
daß die Schriften der Schweizer und Gottſcheds weitere Kreiſe angeregt 
und das Intereſſe für kunſttheoretiſche Fragen geweckt haben. 

Danzel findet die hiſtoriſche Bedeutung Gottſcheds in dreierlei: 
1) in der Fixierung der neueren deutſchen Schriftſprache, 2) in der 
Konzeption der Idee einer deutſchen Geſamtlitteratur und ſeinen Ver— 


Gottſcheds angebliche Fixierung der deutſchen Schriftſprache. 9 


anſtaltungen zu deren Verwirklichung, 3) in der Thätigkeit für die 
Bühne. Von dieſen drei Punkten iſt der erſte zu einem Glaubensartikel 
ſelbſt in fachkundigen Kreiſen geworden. Von dem damaligen Zuſtand 
der Schriftſprache wird uns ein wahrhaft entſetzliches Bild gezeichnet: 
die Sprache durch lateiniſche, noch mehr durch franzöſiſche Brocken 
verunſtaltet; eine einheitliche Schriftſprache gar nicht vorhanden; wie 
in der geſprochenen, ſo auch in der geſchriebenen Sprache die Dialekte 
herrſchend; nur in Oberſachſen, beſonders in Meißen, wird ein reines 
Deutſch geſchrieben wie geſprochen; am ſtärkſten herrſchen die Dialekte 
in der Schweiz, in Süddeutſchland und am Rhein. Da kommt nun 
Gottſched mit ſeiner Zuchtrute, um in dieſer heilloſen Unordnung 
Wandel zu ſchaffen und die Deutſchen ein reines Deutſch zu lehren 
und ſo für die künftigen Dichter und ſonſtigen Schriftſteller ein be⸗ 
quemes und allgemein anerkanntes Organ vorzubereiten. Er ſtellt zuerſt 
das Oberſächſiſche im weiteren Sinn, dann das Meißenſche zu dieſem 
Zweck als Norm für die Schrift- wie für die geſprochene Sprache auf 
und alles fällt ihm bei, ſelbſt die widerborſtigen Schweizer. So hat 
Gottſched der Herrſchaft der Dialekte ein Ende gemacht und ein zweiter 
Luther unſere heutige deutſche Schriftſprache begründet oder, wie man 
ſagt, fixiert. In der That, man traut ſeinen Augen nicht, wenn man 
ſolches Zeug heute noch in vorgeblich wiſſenſchaftlichen Litteraturgeſchichten 
leſen muß. Von Opitz bis Günther und Mosheim liegen ſelbſt jedem 
Schüler reichliche Sprachproben aus den verſchiedenſten Teilen Deutſch⸗ 
lands vor, unwiderſprechliche Zeugniſſe einer wirklich einheitlichen, da 
und dort mehr oder weniger, im ganzen aber nur unbedeutend pro— 
vinziell modifizierten Schriftſprache. Die älteren Zeitgenoſſen Gottſcheds, 
Canitz, Günther, Brockes, und Proſaiker wie Mosheim haben doch 
wohl ihr Deutſch nicht von dem ſpätern Gottſched gelernt. Daß in 
der geſprochenen Sprache die Dialekte vorherrſchten, iſt ſelbſtverſtändlich 
und bekannt und zwar galt und gilt dies für Meißen ebenſo gut wie 
für einen anderen Teil Deutſchlands. Die Schriftſprache aber war 
auch am Rhein, in Süddeutſchland und ſelbſt in der Schweiz nicht 
Dialekt. In letzterer herrſchte weit mehr als irgendwo in Deutſchland 
Sprachmengerei, dadurch bedingt, daß ſie weſentlich unter dem Einfluß 
der franzöſiſchen Kultur ſtand. In Süddeutſchland und am Rhein fand 
eine mäßige Einmiſchung einzelner provinzieller Formen in den hoch⸗ 
deutſchen Wortbeſtand ſtatt. Wir geben zur Probe eine Stelle aus dem 
Parnassus boicus. Es iſt dies der erſte Verſuch der bairiſchen katho⸗ 
liſchen Geiſtlichkeit, ſich an dem neuerwachten litterariſchen Leben zu 
beteiligen. Auch ſie verfolgt eine Sprachreinigung, aber eine Reinigung 
der „landläufigen Mutterſprache“ von der durch Luther eingedrungenen 
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hochdeutſchen Schriftſprache. „Luther habe keine andere Abſicht gehabt, 
als ſeiner oberſächſiſchen Sprache die Univerſalmonarchie einzuräumen.“ 
Wir geben aus der Abhandlung über die Eigenſchaften eines Poeten 
eine Probe: „Gleichwie der Maler Pembſel mittelſt ſeines Umbruſſes 
und verſchiedener Farben alles in dieſer ſichtbaren Welt den Augen 
vorſtellig zu machen unternimmbt und die Weeſenheit dieſer Welt in 
verſchiedene Wiſſenſchaften, wie die himmliſchen Lichter in ihren Luft- 
zirkeln ausgetheilet ſind: alſo muß auch ein Poet dieſe notwendig inne- 
haben, weil er ſo zu ſagen ein Maler vor die Ohren iſt. Und wo 
es ihm an Mannigfaltigkeit, Eigentümblichkeit und Zierlichkeit der 
Worte mangelt, wird er ſchlecht erbauen und beluſtigen können.“ Aus 
unſerer Stelle ergiebt ſich für jeden Sprachkundigen, daß wir auch hier 
nicht bairiſchen Dialekt, ſondern ein nur in den Wortformen etwas 
dialektiſch gefärbtes Hochdeutſch, im Grund genommen nur eine dialektiſche 
Orthographie vor uns haben. Es iſt aber unſere Stelle wohl die ſtärkſte 
Probe, die ſich für eine ſolche dialektiſche Färbung der Schriftſprache 
in Süddeutſchland beibringen läßt. In den proteſtantiſchen Teilen 
desſelben hat ſich ſelbſt in der populären Litteratur, wie in der Pre= 
digt und in dem religiöſen Liede, das Hochdeutſch wohl ſo rein wie 
in Oberſachſen erhalten. Denn im proteſtantiſchen Deutſchland, im 
Süden wie im Norden, hat der Einfluß der lutheriſchen Bibelüber— 
ſetzung und des lutheriſchen Katechismus ſtets ununterbrochen fortgewirkt. 
Wohl wendet ſich Gottſched frühzeitig ſchon in den Tadlerinnen gegen 
die in der geſprochenen Sprache noch mehr als in der Schriftſprache 
auch in Meißen herrſchende Sprachmengerei; indes das iſt eine alte, 
ſeit der Zeit von Opitz immer wiederkehrende Klage. Ebenfalls ſchon 
in den Tadlerinnen dringt er auf ſorgfältige Pflege der deutſchen Sprache, 
beſonders auch für das Frauenzimmer; er hält dem Leſer eindringlich 
das Beiſpiel der Franzoſen vor. Ja ſchon hier ſpricht er den Wunſch 
aus, es möchte ein Verein mit öffentlicher Unterſtützung erſtehen, der 
ſich der Ausbildung der deutſchen Sprache annähme; offenbar ſchwebte 
ihm damals ſchon das Vorbild der Académie francaise und ihrer 
Bedeutung für die Fixierung der Sprache in Frankreich vor. Später 
machte er den Verſuch, die Leipziger deutſche Geſellſchaft, deren Senior 
er von 1726—1738 war, zu einer ſtaatlichen Akademie erheben zu 
laſſen, und man hat beſonders hierauf hingewieſen, um ſein Verſtändnis 
für das, was der deutſchen Litteratur damals not that, zu beweiſen. 
Indes es dürfte heute auch in Deutſchland ſo ziemlich allgemein bekannt 
ſein, daß die franzöſiſche Schriftſprache ihre Bildung und Fixierung 
nicht der Akademie, ſondern den großen Schriftſtellern, der fortſchreitenden 
Wiſſenſchaft, Technik u. ſ. w. verdankt, daß von der Orthographie 
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abgeſehen die Akademie nichts zu thun hat, als den Wortſchatz zu 
regiſtrieren und etwa da und dort ein Wort oder einen Ausdruck als 
weniger rein oder edel zu bezeichnen. Es iſt kein Zweifel, daß ſelbſt, 
wenn es nie eine Akademie gegeben hätte, die franzöſiſche Sprache bis 
aufs letzte Wort hin genau ihren heutigen Wortſchatz wie ihre gram⸗ 
matiſche Form beſäße. Indes die franzöſiſche Akademie war doch nach 
ihrer Zuſammenſetzung aus den erſten Schriftſtellern Frankreichs ein 
Inſtitut, das mittelſt ſeiner ſtaatlichen Stellung auf die Billigung oder 
Verwerfung einer Neubildung möglicherweiſe einwirken konnte. Sodann 
war in Frankreich, wo der ganze geiſtige Charakter des Volkes etwas 
Regelmäßiges, Schablonenhaftes hat, wo das Streben nach Zentrali— 
ſierung und Uniformierung das ganze Leben beherrſcht, der Gedanke 
einer amtlichen Fixierung der Sprache weit mehr naheliegend als in 
Deutſchland, wo eine derartige ſchablonenartige Regulierung dem Cha- 
rakter des Volkes völlig widerſtrebt. Die deutſche Geſellſchaft endlich, 
der die vermeintliche Machtbefugnis der franzöſiſchen Akademie in 
ſprachlichen Dingen zugewieſen werden ſollte, war einer ſolchen Auf— 
gabe in keiner Weiſe gewachſen, wie ihre eigenen Schriften und ebenſo 
die zahlreichen Abhandlungen in den „Beiträgen“ über Grammatik, 
Synonymik, Orthographie u. dgl. zeigen. 

Der ganze ſprachliche Standpunkt Gottſcheds iſt höchſt einſeitig, 
ja borniert; ſo zeigt er ſich in betreff des Wortbeſtandes rein kon— 
ſervativ, jeder Neuſchöpfung eines genialen Dichters wie der Entlehnung 
aus der älteren Sprache und den Dialekten feindſelig. Überall beim 
Beginn einer neuen Litteraturentwicklung finden ſich die Führer der 
neuen Zeit, zumal die Dichter, durch die Armut der vorhandenen 
Sprache beengt und fordern für ſich das Recht die Sprache durch 
Neubildung irgend welcher Art zu bereichern. So in Frankreich die 
Plejade und ſelbſt noch Fenelon. Mag im einzelnen auch mancher 
Mißgriff mit unterlaufen, das Prinzip iſt jedenfalls richtig, und was 
dem einen nicht gelingt, gelingt einem andern. Iſt Gottſched wirklich 
der Begründer unſerer neueren deutſchen Schriftſprache, wie unſerer 
Nationallitteratur, ſo muß er in erſter Linie, wie Dubellay und Ronſard, 
die beengende Armut der damaligen Sprache gefühlt und für berei— 
cherende Weiterentwicklung derſelben eingetreten ſein, wie ja Klopſtock, 
Leſſing, Goethe beſonders auch als Mehrer unſeres Sprachguts be— 
merkenswert find. Gerade das Gegenteil iſt bei Gottſched der Fall, 
wie bei der ganzen Art des Mannes nicht anders zu erwarten iſt. 
Er findet jede Neubildung unberechtigt und liebt es ſie lächerlich zu 
machen. Für den Kreis ſeiner Gedanken freilich reichte der ſeitherige 
Sprachbeſtand mehr als aus. Ebenſo ſehr als gegen ſchöpferiſche Neu— 
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bildungen erklärt er ſich gegen Entlehnungen aus den Dialekten. Schon 
die Plejade hat als auf eine weitere Quelle für die Bereicherung der 
„armen Sprache“ auf Entlehnung aus der altfranzöſiſchen Sprache 
und aus den Dialekten hingewieſen. Indem Gottſched auch hier als 
der Vertreter des Üblichen, des Hergebrachten, des ſog. Regelmäßigen 
jeder Bereicherung und Weiterentwicklung der Sprache durch Neubildung 
und durch Entlehnung aus den Dialekten entgegentritt, zeigt er eben 
damit, daß ihm jedes Verſtändnis für das Leben und das Weſen 
derſelben abgeht. Die Schweizer nehmen auch hier von Anfang 
an einen höheren Standpunkt ein. Sie erkennen das Unberechtigte 
der dialektiſchen Färbung ihres Schriftdeutſch, ebenſo das Recht des 
Meißenſchen als Norm der Schriftſprache zu gelten, im ganzen willig 
an, verlangen aber doch für gelungene Neubildungen, wie für treffende 
Worte der Dialekte, für die die Schriftſprache nichts Entſprechendes 
bietet, das Bürgerrecht. Das Wenige, was Bodmer über die Be⸗ 
rechtigung und über die Benützung der Dialekte in dieſer Hinſicht in 
der Vorrede zu Breitingers Dichtkunſt, in der Abhandlung über Mil⸗ 
tons Schreibart in den Streitſchriften, in Stück 85, 94, 97, 102 
des „Malers der Sitten“ und Breitinger an vielen Stellen ſeiner 
Dichtkunſt und in der „Verteidigung der Schweizer Muſe des Herrn 
Dr. A. Haller“ geben, iſt weit mehr wert als alles, was Gottſched als 
deutſcher Sprachmeiſter geleiſtet hat. Gottſcheds Verdienſt auf dem 
Gebiet der Sprache beſteht darin, daß auch er die ſeit hundert Jahren 
üblichen Klagen über Sprachmengerei erhebt, daß er die dialektiſchen 
Beimiſchungen der Schriftſprache in der Schweiz und die dialektiſche 
Orthographie in einem Teil Süddeutſchlands bekämpft, ſomit auf Rein⸗ 
heit und dann weiter auch auf ſorgfältige Pflege der deutſchen Sprache 
dringt. Aber die Behauptung, daß er die neue deutſche Schriftſprache 
fixiert und damit erſt eine ſichere Grundlage für das deutſche Schrift— 
tum, ein ſicheres und anerkanntes Organ für die kommenden Dichter 
geſchaffen habe, iſt in das Gebiet des Märchens zu verweiſen. Wenn 
wir oben bemerkt haben, daß die franzöſiſche Sprache auch ohne die 
Académie francaise genau ihre heutige Geſtalt hätte, jo iſt es vollends 
kein Zweifel, daß, wenn die ganze ſprachliche Thätigkeit Gottſcheds 
aus der Geſchichte geſtrichen würde, auch nicht ein Wort, auch nicht 
eine Form in der deutſchen Sprache anders wäre, als ſie iſt. Die 
deutſche Schriftſprache hat Gottſched nicht geſchaffen, ſondern vor- 
gefunden. Und die Fixierung und Ausbildung derſelben iſt das ge— 
meinſame Werk der großen Geiſter des vorigen Jahrhunderts, die 
Wirkung der Fortſchritte in Wiſſenſchaft und Technik jeder Art. 
Nicht beſſer ſteht es mit der Behauptung, daß er zuerſt den 
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Gedanken einer deutſchen Geſamtlitteratur gefaßt habe und daß die 
Späteren, Klopſtock, Wieland, Leſſing u. a., nur die Aufgabe aus⸗ 
geführt haben, die er ihnen vorgezeichnet. Befremdlich iſt ſchon der 
Ausdruck „Geſamtlitteratur in ihrer Gliederung“. Danzel definiert das 
Wort als die „Geſamtheit der litterariſchen Erzeugniſſe, aufgefaßt als 
Erzeugniſſe Einer Tätigkeit und unter Einen Geſichtspunkt der Ent⸗ 
wicklung gebracht.“ Weiter gehört nach ihm dazu die Auffaſſung der 
Litteratur als eines geographiſchen, d. h. ganz Deutſchland umfaſſenden 
Ganzen, und endlich die Auffaſſung derſelben als eines geſchichtlichen 
Ganzen, d. h. ihrer Entwicklung von den älteſten Zeiten bis heute als 
eines einzigen volkstümlichen Kerns. Nach all dieſen drei Seiten ſoll 
Gottſched zuerſt die deutſche Litteratur als ein wohlgegliedertes Ganzes 
aufgefaßt haben. Leider vermag Danzel für den wichtigen erſten und 
dritten Punkt auch nicht das Geringſte anzuführen, das irgendwie 
ſtichhaltig wäre. Er führt für das letztere das bekannte dramatiſche 
Sammelwerk an, „den Nötigen Vorrat“, „wo er den Spöttereien der 
Ausländer unſeren Reichtum an alten dramatiſchen Werken entgegen⸗ 
geſetzt habe“, und, fügen wir hinzu, ſich damit unſterblich lächerlich 
gemacht hat; weiter führt Danzel an ſein eifriges Studium der alten 
und mittelalterlichen Sprachdenkmäler — ein Studium, womit es ſich 
faktiſch ebenſo verhält, wie mit ſeinem Studium der Poetik des Ari⸗ 
ſtoteles: Gottſched hat ſo wenig von der mittelhochdeutſchen, als von 
der griechiſchen Litteratur verſtanden, aber mit beidem ſich gebrüſtet. 
Danzel ſelbſt ſcheint bei jenem ſeltſamen Begriffe den Hauptnachdruck 
darauf zu legen, daß alle litterariſchen Erzeugniſſe als Erzeugniſſe Einer 
Thätigkeit begriffen und unter Einen Geſichtspunkt der Entwicklung 
gebracht werden. Wir haben hier wieder eine jener der ſogenannten 
ſpekulativen Geſchichtsauffaſſung eigentümlichen ſchillernden Formeln 
vor uns, die einen ſcheinbar weiten Ausblick eröffnen, bei näherer 
Betrachtung aber ſich in reinen Dunſt auflöſen. Nach dem unmiß⸗ 
verſtändlichen Ausdruck fällt unter den obigen Begriff nicht bloß das, 
was man unter dem Namen Nationallitteratur begreift, ſondern ſämt⸗ 
liche litterariſche Erzeugniſſe, die naturwiſſenſchaftlichen, mathematiſchen 
und techniſchen ſo gut wie die philoſophiſchen, hiſtoriſchen und poetiſchen, 
eine Schrift über Pilzgährung ſo gut wie eine Tragödie. Aber, dürfen 
wir nun doch wohl fragen, welches iſt denn nun dieſe geheimnisvolle 
Eine Thätigkeit, als deren Außerung all dieſe verſchiedenen litterariſchen 
Erzeugniſſe gefaßt ſein wollen? Doch nichts anderes als das gemein⸗ 
ſame Bedürfnis des Fachmanns, ſich über einen beſtimmten Gegenſtand 
zu äußern. Aber damit gewinnen wir nur einen eben ſo inhaltsleeren 
als allgemeinen Begriff. Ein ſolches Gedankenunding aufgeſtellt zu 
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haben, wäre ganz und gar kein Verdienſt. Freilich iſt bei Gottſched 
ſelbſt davon auch weit und breit nicht die Rede. Auch Danzel, da wo 
er obige Behauptung mit wenigen Worten weiter ausführt, ſcheint 
jenen Begriff doch mehr auf das, was man Nationallitteratur nennt, 
zu beſchränken. So wenn er ſagt, Klopſtock, Wieland, Leſſing und die 
anderen haben die von Gottſched gefaßte Idee nur ausgeführt. Da 
Danzel uns nicht darüber aufzuklären vermag, was er unter Geſamt⸗ 
litteratur verſteht, ſo werden wir uns am beſten an Gottſched ſelbſt 
wenden und bei ihm anfragen, was er denn eigentlich und wirklich 
gewollt. Am eingehendſten giebt er uns hierüber Auskunft in der 
Vorrede zu den Beiträgen zur kritiſchen Hiſtorie. Hier bezeichnet er 
es als ſeine Abſicht, den Geſchmack der Deutſchen zu reinigen und 
zugleich zur Aufnahme der deutſchen Litteratur beizutragen. Da es ſich 
hier alſo um Verbeſſerung des Geſchmackes handelt, werden wir demnach 
in ſeinem Sinne unter der Litteratur, die er fördern will, Poeſie, Be⸗ 
redſamkeit, Geſchichte der Litteratur und etwa auch noch allgemeine 
Geſchichte, populäre Philoſophie und Naturwiſſenſchaft nach Art Fon⸗ 
tennelles verſtehen dürfen. Auf dies Gebiet beſchränkt ſich denn in der 
That auch ſeine litterariſche Thätigkeit. Daß aber Gottſched Poeſie 
und Beredſamkeit und deren Theorie, Litteraturgeſchichte und Geſchichte 
überhaupt als Außerung Einer Thätigkeit gefaßt und unter Einem 
Geſichtspunkt der Entwicklung gedacht habe, dafür findet ſich bei ihm 
ſelbſt nicht die geringſte Spur. So löſt ſich denn bei näherer Be⸗ 
trachtung jene geheimnisvolle Idee einer Geſamtlitteratur in ihrer Glie⸗ 
derung in nichts auf. 

Für die hiſtoriſche Bedeutung eines Mannes iſt es indes nicht 
genügend, eine geniale Idee gefaßt zu haben; es muß auch weiter noch 
hinzukommen, daß er für die Ausführung derſelben die rechten Mittel 
ergriffen und ſelbſt etwas Erkleckliches dazu gethan hat. Auch hierin 
finden Danzel⸗Crüger Gottſched gleich groß. Um jenen großen Ge⸗ 
danken zu realiſieren, mußte er darauf bedacht ſein, ſich eine beſondere, 
ja exzeptionelle Stellung, wie Danzel ſagt, eine abſolute Diktatur, wie 
Crüger meint, zu verſchaffen. Dies lag, meint Danzel, ganz in der 
Natur der Sache, ja es war die einfache Pflicht deſſen, dem jener 
Gedanke zuerſt aufgegangen war, ſich an die Spitze der Bewegung zu 
ſtellen. Als Mittel, dieſe Diktatur zu erlangen, ſeinen litterariſchen 
Anſichten und Abſichten, wie ſeinem perſönlichen Anſehen Geltung zu 
verſchaffen, dienten ihm die von ihm reorganiſierte deutſche Geſellſchaft in 
Leipzig und die von ihm gegründete Zeitſchrift: Beiträge zur kritiſchen 
Hiſtorie der deutſchen Sprache ꝛc. Die Umgeſtaltung jener Geſellſchaft 
beſtand beſonders auch in der Aufnahme auswärtiger Mitglieder, 
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„Perſonen von Adel oder in hohen Stellungen“. Es handelte ſich alſo 
zunächſt darum, der Geſellſchaft ein größeres äußeres Anſehen zu ver⸗ 
ſchaffen. Dagegen läßt ſich nun nicht viel einwenden; galt es doch dem 
hohen Ziele, einflußreiche Perſönlichkeiten für die litterariſchen Beſtreb⸗ 
ungen der Geſellſchaft zu intereſſieren. Auch die Gründung von Filial⸗ 
anſtalten in Jena, Halle, Göttingen, Greifswalde, Königsberg und ſonſt 
lag ganz in der Natur der Sache. Schon durch die Leipziger Ge— 
ſellſchaft, durch fein Seminar für poetiſche und rhetoriſche Übungen 
machte er Schule und zog ſich eine Schar treu ergebener Anhänger 
heran, die dann in alle Gegenden Deutſchlands hinausgingen und die 
er durch Empfehlung für private und öffentliche Anſtellung wie durch 
Mitarbeit an ſeinen Zeitſchriften, Überſetzungen und Sammelwerken 
dauernd an ſich zu feſſeln wußte. Auch außerhalb des Kreiſes der 
deutſchen Geſellſchaft iſt Gottſched eifrigſt bemüht, Gönner und An⸗ 
hänger zu gewinnen, litterariſche Verbindungen anzuknüpfen. Auch dies 
finden wir natürlich und ſachgemäß, aber durchaus nicht die Art und 
Weiſe, wie er dabei verfährt. Die ganze Art ſeines Verfahrens weiſt 
darauf hin, daß es ſich bei ihm mehr um Verfolgung rein perſönlicher 
Intereſſen, als um die Verwirklichung ſeiner Idee der Erſchaffung 
einer Geſamtlitteratur handelt. 

Einen weit erfreulicheren Eindruck macht jedenfalls das zweite 
Organ, das er ſich für ſeine ſachlichen wie perſönlichen Zwecke ge⸗ 
ſchaffen hat, die Beiträge zur kritiſchen Hiſtorie. Gottſched hat noch 
mehr als Bodmer den Wert einer eigenen Zeitſchrift als Mittel Schule 
zu machen und litterariſchen Einfluß zu gewinnen früh erkannt. Aber 
während es Bodmer mit ſeinen journaliſtiſchen wie mit ſeinen buch⸗ 
händleriſchen Verſuchen nie glücken wollte, hat Gottſched hierin weit 
mehr praktiſches Geſchick gezeigt. Seine Zeitſchriften fanden Leſer und 
vermochten ſich meiſt viele Jahre lang zu halten. Er hat für ſeine 
Beiträge eine große Anzahl von Gelehrten, meiſt eigene Schüler, doch 
auch andere, wie Bodmer ſelbſt, in ſeinen Dienſt gezogen! und ſelbſt 
abweichenden Anſichten, z. B. J. E. Schlegels Vergleichung von Gry⸗ 
phius und Shakſpeare, Aufnahme geſtattet. Eine ſolche Vereinigung 
von Gelehrten zu einem gemeinſamen Unternehmen, das übrigens in 
der Leipziger Gelehrten Zeitung und in den Acta eruditorun ein Vor⸗ 
bild hatte, iſt immerhin ein Verdienſt und mag je nach dem Wert der 
darin enthaltenen Arbeiten ein mehr oder weniger reſpektabler Beitrag zu 
ſeiner Geſamtlitteratur ſein. Aber dies gilt doch von jeder bedeutenderen 


1 Verzeichnis der Mitarbeiter bis 1737 in den Beiträgen zur kritiſchen 
Hiſtorie, Stück XVII, Vorrede. 
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litterariſchen Leiſtung, von der der Schweizer doch mindeſtens ebenſo gut 
wie von der Gottſcheds. Auch ſie verfolgen von Anfang an ganz praktiſche 
Zwecke, nämlich den Geſchmack der Deutſchen zu verbeſſern und durch 
Hervorhebung deſſen, was zu einem guten Dichter und Redner erforderlich 
iſt, auch beſſere Leiſtungen in Poeſie und Beredſamkeit anzubahnen, 
durchaus nicht, wie Danzel meint, bloß theoretiſche. Wir werden dem⸗ 
nach die Thätigkeit Gottſcheds in der bezeichneten Richtung dahin feit: 
ſtellen dürfen, daß er durch ſeine unermüdliche Betriebſamkeit nicht nur 
einige Jahre eine Art Diktatur in Sachen des Geſchmacks errungen, 
ſondern auch in weiteren Kreiſen ein größeres Intereſſe für die deutſche 
Literatur angeregt und mittelſt feiner Zeitſchriften, Kompendien, Über⸗ 
ſetzungen und dergleichen eine litterariſche Thätigkeit entwickelt hat, die 
zwar dem Gehalt nach unbedeutend iſt, dem Umfang nach aber ein 
reſpektables Stück der damaligen Litteratur repräſentiert. Der Satz 
von der Idee der Geſamtlitteratur iſt aber nichts als leere Phraſe. 
Intereſſanter iſt für uns die ganze philoſophiſch ſein ſollende Auf— 
faſſung Danzels von dem geſchichtlichen Werden einer nationalen Yitte- 
ratur. Da tritt zuerſt irgend ein Biedermann auf, faßt den Gedanken 
eine ſolche zu erſchaffen, dann kommen andere und führen dieſe Idee 
nach dem von dem erſteren mit bewußter Klarheit aufgeſtellten Plane 
aus. Die Alten, ſagt Danzel, haben ganz unbefangen in den Tag 
hinein gedichtet und geſchrieben, wie der Vogel ſingt, der auf den 
Zweigen wohnet, — die ärmſten, die keine Ahnung davon hatten, daß 
des Dichters Aufgabe iſt, die Idee einer Geſamtlitteratur planmäßig 
zu realiſieren. „Die Auffaſſung der Dichtung ſowohl als der Geſamt⸗ 
litteratur einer neueren Sprache als einer vor der Produktion 
aufzuſtellenden und planmäßig zu löſenden Aufgabe war erſt 
Gottſched voll aufgegangen und er hat damit der Geſchichte derſelben 
im achtzehnten Jahrhundert, deſſen Aufgabe die Hervorrufung einer 
neuen Phaſe dieſer Litteratur war, ihren Weg vorgezeichnet.“ Wie kann 
jemand heute im Zeitalter der Naturwiſſenſchaften, wo der Begriff der 
organiſchen Entwicklung in das allgemeine Bewußtſein eingedrungen 
iſt, eine ſolche umfaſſende, geſchichtliche Erſcheinung, wie die deutſche 
Litteratur des vorigen Jahrhunderts, als das bewußte Werk eines ein- 
zelnen, der zum voraus die Idee dazu faßt, und einiger weniger 
anderer, die nach ihm dieſe Idee planmäßig ausführen, bezeichnen? 
Allerdings hat Gottſched geglaubt, daß, wie der einzelne bei mäßigem 
Talent und emſigem Fleiß mittelſt pedantiſch genauer Beobachtung der 
Regeln, d. h. der poetiſchen Rezepte nach Art des Nürnberger Trichters 
in jeder Gattung ein gutes, d. h. regelmäßiges Gedicht machen könne, ſo 
auch ein litterariſcher Verein nach Art der Leipziger deutſchen Geſellſchaft 


und ihrer Filialen eine ganze poetiſche Litteratur, ſpeziell eine dramatiſche, 
wie auf Beſtellung liefern könne. Aber eben daß er dies geglaubt, 
iſt der ſchlagendſte Beweis, daß er von dem Weſen und Werden der 
Poeſie, wie einer nationalen Litteratur überhaupt, nicht die geringſte 
Ahnung gehabt hat. Geradezu lächerlich iſt es hierin eine genial 
konzipierte Idee zu finden, die dann die ſpäteren Heroen von Klopſtok 
bis Goethe⸗Schiller einfach auszuführen hatten. Allerdings findet ſich 
in der Geſchichte eine litterariſche Erſcheinung, die eine ſolche Auffaſſung 
einigermaßen rechtzufertigen ſcheinen könnte, nämlich die Plejade in 
Frankreich. Dieſe hat in der „Defence de la langue francoyse“ das 
Programm einer planmäßig zu ſchaffenden franzöſiſchen Nationallitteratur 
aufgeſtellt und dann dieſes Programm mittelſt ihrer dichteriſchen Thätig⸗ 
keit auszuführen verſucht. Aber hier galt es, an die Stelle der neu⸗ 
lateiniſchen Dichtung eine ſolche in der nationalen Sprache zu ſetzen; 
dies war ein wohlberechtigter und durch die geſchichtliche Entwicklung 
notwendig gebotener Gedanke. Wenn aber Dubellay und die Plejade 
gemeint haben, eine franzöſiſche Nationallitteratur laſſe ſich einfach durch 
Kopierung der lateiniſchen nach der Schablone ſchaffen, ſo iſt es noch 
niemand in Frankreich eingefallen, darin eine geniale, epochemachende 
Idee zu finden. 

Ein wirkliches Verdienſt Gottſcheds liegt in ſeiner Bemühung um 
eine „deutſche Schaubühne“ vor. Nicht angeregt von den Schweizern, 
ſondern von den Franzoſen, hat Gottſched früh zu einer Zeit, als es 
für einen anſtändigen Mann nicht ohne Bedenken war, der Bühne 
ſeine Aufmerkſamkeit zugewendet. Er erkannte, daß Drama und Epos 
die großen Gattungen der Poeſie ausmachen, daß nur bedeutende 
Leiſtungen auf dieſem Gebiete einem Volke wirkliche Ehre bringen und 
daß wir Deutſche gerade in dieſen Gattungen noch weit hinter anderen 
Völkern zurück ſeien . Ebenſo hat er frühzeitig die Bedeutung der 
Bühne für die dramatiſche Dichtung erkannt und daher mehrere Truppen 
nach einander zur Aufführung von regelmäßigen Stücken aufgemuntert. 
Dies rechnen auch wir ihm hoch an. Aber es gilt auch hier, das, was 
er wirklich geleiſtet hat, feſtzuſtellen und von ſeinen eigenen Prätenſionen 
und von dem Mythus, den Danzel⸗Crüger um ihn gewoben, zu ſcheiden. 
Franzöſiſche klaſſiſche Stücke waren ſchon vor ihm am Hofe zu Braun⸗ 
ſchweig und dann von herumziehenden Truppen da und dort in deut- 
ſcher Überfegung zur Aufführung gebracht worden. Gottſched hat auch 
hier nur an Beſtehendes angeknüpft. Was er und ſeine Schüler für 
das Drama geleiſtet, iſt nichts als eine Fortſetzung der betriebſamen 
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dramatischen Thätigkeit von Gryphius und Lohenſtein, nur mit weniger 
Geiſt, aber mit engſtem Anſchluß an das franzöſiſche Rezept. Dahin 
iſt die Behauptung richtig zu ſtellen, daß er zuerſt nach dem Wuſt der 
rohen, poſſen⸗ und zotenhaften Stegreifkomödie und der geiſtloſen, auf 
Prunk und Spektakel berechneten Haupt⸗ und Staatsaktionen das deutſche 
Kunſtdrama begründet habe. Daß aber aus ſolch ſklaviſcher Nachahmung 
und ſolch fabrikmäßigem Verfahren ſich keine dramatiſche Litteratur ent⸗ 
wickeln konnte, iſt ſelbſtverſtändlich, und daß ſich keine daraus entwickelt 
hat, eine hiſtoriſche Thatſache. In der That hat das deutſche Drama 
von weſentlich neuen Anfängen aus erſt Leſſing geſchaffen und zwar 
erſt in ſeinen klaſſiſchen Stücken; nicht im Anſchluß an das franzöſiſche 
Drama, ſondern an das Vorbild der Engländer und an die Theorie 
von Diderot. Für die Komödie iſt die Thätigkeit Gottſcheds nicht 
bloß unfruchtbar, ſondern geradezu verderblich geweſen. Die Stegreif— 
komödie enthielt Elemente wirklicher niedriger Komik, und auch das 
geſellige Leben bot die erforderlichen Urbilder dazu, während für die 
feinere Komödie letztere fehlten“. Es hätte ſich jo bei rechter Pflege 
zunächſt eine Burleske oder eine Komödie von dem Schlage mancher 
Stücke Hollbergs ſchaffen laſſen. Für die Komödie unterſchreiben wir 
das Urteil, das Leſſing im 17. Literariſchen Brief über die dramatiſche 
Thätigkeit Gottſcheds fällt, voll und ganz, wie überhaupt an ſeinen 
Worten wenig zu rütteln ſein wird. Der Widerwille gegen den Schwulſt 
und die poſſenhaften Zoten der Haupt- und Staatsaktionen war in 
gebildeten Kreiſen allgemein; es war alſo keine ſo große Heldenthat, 
ſich zum Organ dieſer Stimmung zu machen. Was Gottſched poſitiv 
an die Stelle des Alten geſetzt hat, Theorie wie dichteriſche Produktion, 
iſt verfehlt. 

Faſſen wir unſer Urteil im Gegenſatz gegen die herrſchende Anſicht 
kurz zuſammen. Wenn nach Danzel-Crüger plötzlich wie durch einen 
Blitz aus heiterm Himmel „Gottſched, der in ſeiner erſten Periode auf 
das entſchiedenſte der Chorführer der deutſchen Litteratur war, und zwar 
nicht bloß in dem Sinne, daß er ſie äußerlich beherrſchte, ſondern auch 
in dem tieferen, daß er, was ihr not that, am beſten und vielleicht 
allein einſah, auf einmal zum Vertreter einer vergangenen Zeit, zum 
Bearbeiter einer bereits gelöſten Aufgabe geworden iſt“, ſo iſt eine 
ſolche Auffaſſung auf dem Gebiet der geiſtigen Entwicklung ebenſo 
verkehrt wie auf dem des Naturlebens. War ſeine frühere Thätigkeit 
eine wirklich hiſtoriſch bedeutſame, d. h. ein wirklich fruchtbarer Keim 
für die Weiterentwicklung unſerer nationalen Litteratur, ſo mußte dieſer 
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Keim doch auch noch in feiner eigenen ſpäteren Thätigkeit, wie in der 
Fortſetzung derſelben bei Leſſing und den anderen, enthalten ſein. In 
der That weiſt auch Danzel an anderer Stelle Gottſched eine weit 
über jene Grenzſcheide hinausreichende Bedeutung und Wirkſamkeit zu. 
Das Schillernde, ja Widerſpruchsvolle ſeiner Auffaſſung beruht eben 
darin, daß er einerſeits Gottſched als den letzten und ſchroffſten Ver⸗ 
treter der alten und dann doch wieder als den genial vorſchauenden 
Begründer der neuen Zeit anſieht, daß er die poſitive Weiterentwicklung 
unſerer Litteratur in direktem Gegenſatz gegen ihn ſich vollziehen läßt, 
und ihn dann doch wieder poſitiv als den geiſtigen Vater dieſer Litteratur 
betrachtet, der von Anfang den Plan zu ihrer Erſchaffung mit klarem 
Bewußtſein entworfen habe. 

FJaktiſch ſieht Danzel doch Gottſcheds geſchichtliche Bedeutung vor- 
nehmlich in der Vertretung des „Negativen“, in der ausſchließlichen 
Betonung der bloßen Regel und Regelmäßigkeit. Die Frage iſt nun 
eben die: Wie iſt eine ſolche Thätigkeit zu tarieren? Der Geſichts⸗ 
punkt, der hier einzig in Betracht kommen kann, iſt der der Frucht⸗ 
barkeit für die Weiterentwicklung, und die Frage iſt ſomit die: Iſt die 
Thätigkeit Gottſcheds für die deutſche Litteratur ein ſolcher fruchtbarer 
Keim, der in feinen Nachfolgern von Klopſtock bis Goethe-Schiller 
zu einer weiteren vollkommenen Entfaltung gekommen iſt, oder hat dieſe 
Weiterentwicklung in direktem Gegenſatz und Kampf gegen ſeine Grund⸗ 
anſchauung ſtattgefunden? Die geſchichtliche Bedeutung einer litterariſchen 
Erſcheinung beruht entweder darin, daß ſie die Vollendung einer zuvor 
in das geiſtige Leben der Nation eingeführten neuen Idee, oder aber, 
daß ſie der fruchtbare Anfangs⸗ und Ausgangspunkt für die weitere 
Entwicklung wird. Der Fortſchritt im geiſtigen Leben vollzieht ſich 
nicht derart, daß einer die ganze künftige Entwicklung zum voraus 
konzipiert und den Plan dazu vorzeichnet, ſondern derart, daß von 
großen Geiſtern eine einzelne neue Idee gleichſam prophetiſch erfaßt 
und in das allgemeine Bewußtſein eingeführt wird. Es ſind das be- 
ſtimmte einzelne Ideen, die dann oft auf lange hinaus die Gedanken 
der Zeit beherrſchen und an deren Verwirklichung oft Generationen 
arbeiten. Man könnte ſo die geſchichtliche Bedeutung Gottſcheds darein 
ſetzen, daß er die das ganze 17. Jahrhundert beherrſchende Idee der 
Schulpoeſie, wonach die Dichtkunſt nach Art der üblichen lateiniſchen 
Verſifikation eine Art Schulexerzitium nach dem Rezept der Poetik und 
des Reimbuchs iſt, zu ihrer letzten Reife gebracht habe. Aber fruchtbar 
für die Weiterentwicklung der Litteratur des 18. Jahrhunderts kann 
dieſer Gedanke doch ſicher nicht genannt werden. Eine fruchtbare Idee 
in unſerem Sinne iſt der Gedanke J. E. Schlegels, daß die Nach— 
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ahmung, um Kunſt zu ſein, dem Original nicht bloß ähnlich, ſondern 
ebenſoſehr unähnlich ſein müſſe; der Gedanke A. Schlegels, daß die 
Nachahmung nicht das oberſte Prinzip der Kunſt ſei; der Gedanke von 
Dubos, daß das Ergötzen an den Werken der Kunſt in dem Bedürfnis 
der Seele beſchäftigt und erregt zu ſein, begründet ſei; der Gedanke 
von Dubos⸗Leſſing, daß jeder Kunſt wegen der Verſchiedenheit ihrer 
Darſtellungsmittel ein eigenes, ihr eigentümlich zugehöriges, Gebiet der 
Darſtellung zukomme. Gottſched hat keinen einzigen derartigen frucht⸗ 
baren Gedanken, an den die Späteren hätten anknüpfen können, in die 
Litteratur eingeführt. Seine Thätigkeit iſt eine weſentlich kompilatoriſche. 
Er iſt bloßer Referent, höchſtens kritiſcher Referent in feinen Zeit⸗ 
ſchriften, Kompilator in ſeinen Kompendien. Ein gutes Kompendium, 
ſofern es den augenblicklichen wirklichen Stand einer Wiſſenſchaft treu 
wiedergiebt, hat zumal für Schüler großen Wert, aber für die Wiſſen⸗ 
ſchaft fruchtbar iſt es nimmermehr. Dies gilt ganz beſonders von 
Gottſcheds kritiſcher Dichtkunſt, die nicht den wirklichen Stand der 
damaligen Forſchung, wie er in der einſchlägigen franzöſiſchen, eng⸗ 
liſchen und italieniſchen Litteratur vorliegt, wiedergiebt, ſondern ſich tief 
darunter bewegt. Es iſt eine falſche Behauptung, wenn Danzel ſagt, 
mit dem Erſcheinen von Gottſcheds kritiſcher Dichtkunſt habe die ganze 
deutſche Litteratur einen anderen Schwerpunkt bekommen, nach dem hin 
zu gravitieren auch die Schweizer nicht umhin gekonnt. In die Zeit 
von 1730 —1740 fällt von kritiſch⸗theoretiſchen Schriften nur der 
Briefwechſel von Bodmer⸗Conti, der aber faktiſch ſchon vor 1730 ſtatt⸗ 
fand, und die Diſſertation Baumgartens: Meditationes de non- 
nullis etc. Von dieſen beiden Schriften knüpft keine an die kritiſche 
Dichtkunſt an, bei keiner kann irgendwie von einem Gravitieren um 
dieſelbe die Rede ſein. Die großen Werke der Schweizer endlich ſind 
Weiterführungen ihrer eigenen, lange vor Gottſched in ihren Schriften 
niedergelegten Gedanken. Auf Grund der Gottſchedſchen Dichtkunſt iſt 
gar keine Weiterentwicklung der poetiſchen Theorie möglich geweſen und 
hat auch keine ſtattgefunden. 

Ganz zu demſelben negativen Reſultat kommen wir, wenn wir 
den Inhalt der Gottſchedſchen Thätigkeit, den Grundgedanken derſelben 
näher anſehen. Dieſer iſt ja eben der, daß die Regel das Weſen der 
Kunſt ſei, daß die letztere nur in der Regelmäßigkeit beſtehe. Er hat 
von dem Weſen und Werden, von der geſchichtlichen Entwicklung weder 
der Sprache noch der Poeſie oder der Litteratur überhaupt je eine 
Ahnung gehabt, und ſo meint er denn auch, auf dem Gebiet der Kunſt 
laſſe ſich alles nach Rezept und Schablone „machen“. Danzel-Crüger 
ſehen eben in dieſem Dringen auf Regel und Regelmäßigkeit die erſte 
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unerläßliche Vorbedingung, den wirklich fruchtbaren Keim für die ſpätere 
Entwicklung der deutſchen Litteratur. Zuerſt mußte der Schulmeiſter 
mit der Zuchtrute die Regel einpauken, dann erſt konnte an ein frei 
künſtleriſches Schaffen gedacht werden. Es giebt keine verkehrtere, un⸗ 
hiſtoriſchere Anſchauung von der Entwicklung einer Litteratur und Kunſt 
überhaupt. Mit unbeholfenen Verſuchen fängt jede Kunſt an und der 
Reiz früheſter Kunſtwerke ruht eben darin, daß wir durch die Unzu- 
länglichkeit der Technik hindurch das Genie des Künſtlers da und dort 
glücklich durchblitzen ſehen. Jede urſprüngliche Kunſt iſt das Werk 
einer naiven, kunſtunbewußten Thätigkeit; nie und nimmer hat eine 
Kunſt mit dem Kompendium, nie und nimmermehr mit der Einpaukung 
der Regeln begonnen. Mit der Korrektheit und der Regel fängt die 
Kunſt nicht an, ſondern damit hört ſie auf. Der Grundirrtum der 
ganzen Danzel-Crügerſchen Geſchichtsauffaſſung beruht darin, daß ſie 
das Ende für den Anfang nimmt. Fruchtbar iſt nur der Geiſt, nicht 
die Regel. Ein Genie kann nur von einem Genie entzündet werden, ſagt 
Leſſing treffend in dem oben angeführten Litteraturbrief über Gottſched, 
und Schiller drückt denſelben Gedanken in dem bekannten Diſtichon aus: 
Nur an des Lebens Gipfel, der Blume, zündet ſich Neues, 
In der organiſchen Welt, in der empfindenden, an. 
So wenig als ein tauber Keim je Frucht bringen kann, ſo wenig iſt 
unſere klaſſiſche Litteratur die Frucht der kompilatoriſchen Thätigkeit 
Gottſcheds. 

Wir vermögen in Gottſcheds Auffaſſung der Poeſie als einer 
bewußten Verſtandesarbeit nach der Regel und der Schablone, in ſeinem 
einſeitigen Dringen auf bloße Korrektheit und Regelmäßigkeit im Ein⸗ 
klang mit der ſeit Leſſing feſtſtehenden öffentlichen Meinung nur ein 
ſchlagendes Zeugnis ſeiner geiſtigen Armut, nicht aber eine geſchichtlich 
notwendige und ſomit heilſame Vorbedingung für die Weiterentwicklung 
unſerer Nationallitteratur zu erblicken. In dem Widerſpruch zwiſchen 
Wollen und Thun, zwiſchen Zweck und Mittel liegt ja eben der Fluch 
der Lächerlichkeit, der ſich ſo früh an ſeinen Namen geheftet hat. Iſt es 
nicht die Lächerlichkeit ſelbſt, wenn er meint, nach ſeinen ſchalen Rezepten 
laſſe ſich jede Art von Gedicht „machen“? Iſt es nicht die Lächer⸗ 
lichkeit ſelbſt, wenn er meint, mit ſeiner „deutſchen Schaubühne“, dem 
geiſtloſen Abklatſch des franzöſiſchen Dramas, den Franzoſen eine eben- 
bürtige dramatiſche Litteratur entgegengeſtellt zu haben? Iſt es nicht 
die Lächerlichkeit ſelbſt, wenn er meint, nach ſeinem Rezepte laſſe ſich 
ein nationales Epos fabrizieren, und wenn er gar in Schönaichs 
„Hermann“ im Gegenſatz zu Milton und Klopſtock wirklich ein ſolches 
findet? Und ſo ſteht es mit allen angeblichen großen Verdienſten des 
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Mannes: die Aufgabe überall falſch geſtellt, die angegebenen Mittel 
verkehrt, ſeine eigene Kraft in geradezu komiſchem Mißverhältnis zu 
ſeinem Wollen. Dazu die maßloſe Einbildung und Selbſtberäucherung, 
der komiſche Ernſt, mit dem er ſeine Sache betreibt, die geradezu oft 
niederträchtige Art, mit der er ſeinen Gegnern, wie Haller und Pyra, ent⸗ 
gegentritt. Iſt es da ein Wunder, wenn er nach kurzer Zeit ſeiner Herr⸗ 
ſchaft der allgemeinen Verachtung anheimfällt, wie das bei keiner andern 
Perſönlichkeit in unſerer ganzen Litteraturgeſchichte der Fall geweſen iſt? 

Gottſched war ein fleißiger, ſtrebſamer, vielgeſchäftiger Gelehrter, 
ein Talent, wie ſie dutzendweiſe an jeder Univerſität vorkommen, ohne 
alle Originalität, ſelbſt ohne die Fähigkeit das von andern Entlehnte 
richtig wieder zu geben, geſchweige denn weiter zu entwickeln. Er haftet, 
wie Manſo richtig bemerkt, überall am Außerlichen, an der auch für 
den ſchalſten Kopf faßbaren Regel, an dem Handwerksmäßigen der 
Kunſt, und behauptet in dreiſter Unwiſſenheit, dies ſei das Wefentliche, 
die Sache ſelbſt. Nur im Vernichtungskampfe gegen eine ſolche niedrige 
Auffaſſung der Poeſie konnte ſich unſere neue Litteratur bilden, und es 
iſt die volle Wahrheit, wenn Danzel ſagt, dieſe habe ſich im direkten 
Gegenſatz gegen ihn entwickelt. Gottſched hat durch ſeine rührige littera⸗ 
riſche Betriebſamkeit vielfach äußerlich anregend gewirkt, doch nur auf 
das Mittelgut der Nation, innerlich befruchtend nirgends. Kein einziges 
Talent, kein einziger Mehrer des geiſtigen Guts der Nation iſt aus 
ſeiner Schule hervorgegangen; alle etwas begabteren Schüler haben 
ſich frühzeitig von ihm ab und meiſt den Schweizern zugewendet. So 
die Bremer Beiträger und insbeſondere die beiden Schlegel. Ein 
ſchärferes Urteil, als in dieſer Thatſache liegt, läßt ſich über die un— 
fruchtbare Thätigkeit des Mannes nicht fällen. 

Bei den Schweizern gilt es, ihre wirkliche Lehre, wie ſie in ihren 
Schriften vor Gottſcheds kritiſcher Dichtkunſt vorliegt, eingehend dar⸗ 
zulegen und ihre Bedeutung und Tragweite für die Entwicklung der 
poetiſchen Theorie und litterariſchen Kritik feſtzuſtellen. Die Frage iſt 
zunächſt die: Geben ſie nur, wie Danzel meint, einzelne kritiſche Be— 
merkungen, die dann erſt Gottſched unter ein allgemeines Prinzip 
gebracht hat, oder ſind es vielmehr prinzipielle Sätze, wohl geeignet 
als Grundlage einer wiſſenſchaftlichen Theorie der Dichtkunſt zu dienen? 
Ferner: Hat Gottſched zuerſt den Gedanken einer allumfaſſenden Poetik 
gefaßt, oder find es vielmehr die Schweizer, die dieſe Idee zuerſt auf— 
geſtellt und wirklich auch auszuführen unternommen haben? Wir ſind 
in der Lage, dieſe Frage an der Hand der Quellen mit voller Sicherheit 
entſcheiden zu können. 

S a Zune 
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1721 gründete Bodmer mit feinem Freunde Breitinger nach dem 
Muſter des Spectator eine Wochenſchrift unter dem Titel: „Die Dis⸗ 
kurſe der Mahlern.“ Sie ſollte zunächſt Bodmer als Organ dienen, 
in dem er ſich über wichtigere Punkte der Moral, der Religion und 
was man damals Weltweisheit nannte, ausſprechen, ſeine kritiſchen und 
äſthetiſchen Anſichten darlegen, und zugleich eine ſatiriſche Schilderung 
der herrſchenden Sitten oder Unſitten geben konnte. Da ein einzelner 
eine ſolche Zeitſchrift, die doch eine gewiſſe Mannigfaltigkeit des Stoffes 
und der Behandlung verlangt, nicht allein ſchreiben konnte, verband 
er ſich mit Breitinger und ſuchte Mitarbeiter in der übrigen Schweiz 
zu gewinnen. Im Verlauf der Zeitſchrift machen fie nach dem Vor⸗ 
gang des Spectator den wohl kaum ernſtlich gemeinten Verſuch auch 
die Zürcher Frauenwelt herbeizuziehen, natürlich ohne Erfolg. Auch 
der Verſuch litterariſche Kräfte aus den anderen Teilen der Schweiz 
für ihr Unternehmen zu gewinnen iſt im ganzen an dem ſtark ent- 
wickelten Kantönligeiſt wie an dem Mangel geeigneter Perſönlichkeiten 
und der Vorherrſchaft der franzöſiſchen Bildung geſcheitert. Es iſt das 
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ganz beſonders für das intereſſante Projekt kulturgeſchichtlicher Schilder⸗ 
ungen aus den einzelnen Kantonen (Disk. III, 12) im höchſten Grad 
zu bedauern. Die beiden Gründer ſahen ſich ſo weſentlich auf ihre 
eigene Kraft angewieſen. Von 94 Diskurſen ſind nur je 2 von 
Dr. med. Zellweger in Trogen und Prof. Lauffer in Bern, 1 von 
Dr. jur. Zollikofer in St. Gallen — dieſe 3 zugleich auswärtige Mit- 
glieder der „Cotterie“ der Mahler — je 1 nach Altmann von Bern, 
Meiſter von Bayreuth und einem Ungenannten, während auf Breitinger 
27, auf Bodmer 46 und auf beide gemeinſam 13 kommen!. Auf 
* Mitarbeiter außerhalb der Schweiz verzichtete Bodmer von Anfang an. 
Wohl aber verſuchte er ſeiner Zeitſchrift auch Eingang in Deutſchland 
zu verſchaffen. Er übertrug den Vertrieb derſelben dem Buchhändler 
Schuſter in Leipzig; zugleich ſandte er Exemplare an einflußreiche 
Perſönlichkeiten, ſo an Wolff in Halle, Homberg in Marburg, Beſſer 
in Dresden, vielleicht auch an Brockes in Hamburg. — Der Abſatz 
war ſehr gering; Bodmer ſah ſich genötigt, die Zeitſchrift mit dem 
vierten Bande in Selbſtverlag zu nehmen und dann das Unternehmen 
mit einem höchſt bezeichnenden groben Kompliment an ſeine Landsleute 
zu ſchließen?. Um fo bedeutender war die intenfive Wirkung in der Schweiz 
wie in Deutſchland. Zürich zeigt eine Generation ſpäter eine ſo reiche 
litterariſche Thätigkeit, eine ſo große Anzahl wenn auch nicht gerade 
bedeutender Schriftſteller, wie außer Leipzig und Berlin keine andere 
Stadt Deutſchlands. Ebenſo haben ſie in Deutſchland anregend gewirkt. 
Unmittelbar nach ihrem Eingang ſehen wir in Hamburg den Patrioten 
und als ſklaviſche Kopie die Vernünftigen Tadlerinnen Gottſcheds in 
Leipzig erſtehen. 

Als Vorbild diente ihnen, wie ſie ſelbſt ſagen, der Spectator. Im 
erſten Diskurs geben die Verfaſſer ihr Programm. Nicht an das große 


I Siehe Chronick der Geſellſchaft der Mahler, ed. Th. Vetter, 1887. 

e Die auf Jördens zurückgehende Angabe, daß Bodmer 1729 eine Fort⸗ 
ſetzung unter dem Titel: „Die Mahler der Sitten“ habe folgen laſſen und daß 
die wirklich vorhandene Schrift: „Der Mahler der Sitten 1746“ eine Zuſammen⸗ 
arbeitung beider Schriften ſei, iſt offenbar falſch. Bodmer ſpricht in der Vorrede 
von 1746 nur von einer Umarbeitung und Erweiterung der Diskurſe und nirgends 
wird in den ſpätern Schriften der Zürcher jener angeblichen Fortſetzung von 1729 
Erwähnung gethan. Der Irrtum iſt vielleicht dadurch entſtanden, daß fie ſpäter 
die Diskurſe gerne als „Mahler der Sitten“ zitieren, wie ja ſchon der vierte Teil 
einen ähnlichen Titel führt. Die angebliche ſtarke Beſchränkung und Beſchneidung 
der Diskurſe durch die Zürcher Zenſur erweiſt ſich nach der Chronick der Mahler 
als arge Übertreibung Mörikofers und Crügers, ſo ergötzlich einzelne Zenſuren 
und beſonders die Beſchwichtigung des erſten Zenſors durch „etzliche Zuckerhütte“ 
auch iſt. 
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Publikum, ſondern an den engen Kreis der ſogenannten Gebildeten oder 
vielmehr der Gelehrten wollen ſie ſich wenden. Wir ſtoßen hier an 
der Schwelle unſerer neueren Litteratur auf einen höchſt charakteriſtiſchen 
Unterſchied in der Art, wie ſich in Deutſchland und in Frankreich der 
Schriftſteller zu ſeinem Publikum ſtellt. Der Deutſche ſieht ſelbſt noch 
ſpäter in der klaſſiſchen Zeit in dem großen Publikum nur Pöbel, der 
Franzoſe kennt nur ein Volk, das allerdings verſchiedene Grade der 
Urteilsfähigkeit beſitzt; aber dieſer Unterſchied erſcheint hier keineswegs 
wie in Deutſchland durch Gelehrſamkeit und Stand bedingt. Als Gegen⸗ 
ſtand ihrer Abhandlungen bezeichnen ſie den Menſchen nach all ſeinen 
Beziehungen. „Die menſchlichen Paſſionen, Capricen, Laſter, Fehler, 
Tugenden, Wiſſenſchaften, Thorheiten, ihr Elend, ihre Glückſeligkeit, ihr 
Leben und Tod, ihre Relationen, die ſie mit anderen entibus haben; 
endlich alles was menſchlich iſt oder die Menſchen angeht“ ſoll Gegen⸗ 
ſtand derſelben ſein. Nach dem Vorbild des Spectator, „der nicht in 
der affrontierlichen Meinung ſteht, daß das weibliche Geſchlecht un⸗ 
kapabel zum Leſen ſei und von den Büchern nur verderbt werde, als 
ob die weiblichen Seelen von niederer Natur als die männlichen ſeien“, 
wollen ſie ſich beſonders auch der Ausbildung des ſchönen Geſchlechts 
annehmen. Ihrem Eingang in Deutſchland war die zumal im Anfang 
ganz barbariſche Sprachmengerei ſehr hinderlich. Überhaupt iſt der 
Stil unbeholfen, holprig, breitſpurig; der Darſtellung fehlt die leichte 
Überſichtlichkeit und Anſchaulichkeit; dagegen beſitzt ſie in manchen 
Partien eine große Wärme und Lebhaftigkeit. 

Da die Diskurſe der Maler als Stammvater des ſo zahlreichen 
Geſchlechts der moraliſchen Wochenſchriften gelten dürfen, ſo wird ein 
näheres Eingehen auf ſie als gerechtfertigt erſcheinen, um ſo mehr als 
die bisherigen Litterarhiſtoriker mit ein paar allgemeinen Redensarten 
über ſie weggegangen ſind und die grundlegende Bedeutung derſelben 
für die litterariſche Kritik und die äſthetiſche Theorie noch nirgends 
richtig gewürdigt worden iſt. Es gilt eben in ihnen die erſten frucht⸗ 
baren Keime eines beſſeren Geſchmacks und einer richtigeren Anſchauung 
über das Weſen der künſtleriſchen, ſpeziell poetiſchen Produktion nach⸗ 
zuweiſen. 

Die Diskurſe wollen die Sitten der Menſchen, mit beſonderer Be⸗ 
rückſichtigung der Schweizer Verhältniſſe, ſchildern. Sie thun das teils 
in allgemeinen Charakteriſtiken menſchlicher Tugenden und Schwächen 
und deren Träger nach dem Vorbild von Theophraſt und Labruyere, 
teils, in mehr ſatiriſch als humoriſtiſch gehaltenen, Genrebildern. Letztere 
ſind, ſoweit ſie Lokalzüge geben, für uns heute noch die intereſſanteſten; 
doch ſind auch ſie breit gehalten, die charakteriſtiſchen Züge zu zerſtreut, 
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um ein anſchaulich Geſamtbild zu geben. Endlich behandeln ſie all⸗ 
gemeine religiöſe oder philoſophiſche Fragen in Form populärer Ab⸗ 
handlung. Es iſt dies die ſchwächſte Partie; wir finden hier durch⸗ 
gängig nur für uns völlig abgethane Gemeinplätze, die damals freilich, 
wo man erſt anfing, über derartige Gegenſtände unabhängig von der 
Religion nachzudenken, wo das die ganze Richtung der Zeit bezeichnende 
Wort Popes: the proper study of man is man auch in Deutſchland 
zur Wirklichkeit zu werden anfing, den Reiz der Neuheit beſaßen. 
Näher darauf einzugehen erlaubt der Raum nicht, obwohl auch dieſe 
Partien nicht ohne Intereſſe für die Entwicklung des geiſtigen Lebens 
im Anfang des vorigen Jahrhunderts ſind. Der Standpunkt iſt bereits 
der des Eudämonismus und zwar in einer überaus bornierten Geſtalt. 
Nach dem Vorgang der Franzoſen im Gegenſatz gegen die Engländer 
wird der Menſch in erſter Linie als unſelbſtändiges Einzelweſen auf- 
gefaßt und auch hier ift der Geſichtspunkt ein durchaus ſpießbürger⸗ 
licher. Dies zeigt ſich beſonders in ihrer Polemik gegen den Ruhmes⸗ 
ſinn. Jede aufſtrebende Zeit hält auf perſönliche Geltung und auf 
Nachruhm. Dies Symptom erſtarkenden nationalen und perſönlichen 
Selbſtgefühls finden wir erſt bei Klopſtock. Dagegen kündigen die neue 
Zeit die zahlreichen Aufſätze über Erziehung, beſonders über weibliche, 
an. Wir treffen hier bereits die Keime der ſpäter von Rouſſeau mit 
ſo großem Aufwand von rhetoriſchem Pathos vorgetragenen Lehren. 
Kein Wunder: die Schweizer wie Rouſſeau ſchöpfen aus derſelben 
Quelle, aus Lockes berühmtem Buche über die Erziehung, das in 
franzöſiſcher Überſetzung auch in Deutſchland Eingang gefunden hatte. 
Ebenſo zeigt ſich der Anbruch der neuen Zeit in den ſo zahlreichen 
Artikeln über die Unnatur der Mode in Toilette und Tracht, Schminke, 
Schönheitspfläſterchen, Kopfputz der Damen, Zopf, Perücke, Galanterie⸗ 
degen der Herren und ähnlichem. 

In gleicher Weiſe gilt dies von dem umfangreichſten Teil, den 
Charakteriſtiken und Sittenſchilderungen. Die Entwicklung des modernen 
Geiſtes beruht weſentlich in der Betonung der Subjektivität, des Rechts 
des Individuums gegenüber der Autorität in Staat, Kirche, Geſell— 
ſchaft. Dieſe Richtung findet ihren klaſſiſchen Ausdruck in dem jetzt 
aufkommenden Eudämonismus. Damit hängt in der Litteratur die 
Vorliebe für das Individuelle, Charakteriſtiſche, Originale, für Cha— 
rakterſchilderung oder Sittenmalerei, wie man es damals nannte, zu— 
ſammen. Vorbild waren hierin die Engländer. Bei uns in Deutſch— 
land ſind es die Schweizer, die ſich zuerſt in ſolchen Charakteriſtiken 
verſuchen. Bald ſind es nach der Art von Theophraſt Schilderungen 
allgemeiner Typen, bald wirklich individuelle Zeichnungen mit Lokalton. 


Hiſtoriſch⸗kritiſche Stellung zur deutſchen Litteratur. 27 


— —ñ ̃ ——H— — — — v— — — — — — — — 


Auch letztere, die allein als dichteriſche Leiſtungen gelten können, ſind 
als ſolche ziemlich ſchwach; fie find zu breit gehalten und dabei die 
Züge doch übertrieben. Und doch liegt auch hier ein überaus frucht⸗ 
barer Keim vor. Solche Verſuche bilden die notwendigen Vorſtudien 
und Vorausſetzungen eines nationalen Luſtſpiels, wie Bodmer und ſpäter 
Mendelsſohn dies richtig erkannt haben. Was die Diskurſe hier geben, 
ſchlägt in unſere ſpezielle Aufgabe, die Geſchichte der poetiſchen Theorie, 
nicht ein. Wir gehen deshalb darüber hinweg, ſo wertvoll auch gerade 
dieſe Partie für die Kulturgeſchichte iſt. Nur die Partien, die ſich 
mit der litterariſchen Bildung der jungen Damen beſchäftigen, haben 
für uns einiges Intereſſe. Sie klagen, daß dieſe ſo wenig leſen, und 
ſtellen deshalb eine kleine Damenbibliothek zuſammen. An dieſem Ver- 
zeichnis fällt zunächſt auf der geringe Beſtand an deutſchen Werken; 
unter 36, die empfohlen werden, ſind nur 8 deutſche; es kommen 
hier eigentlich nur Opitz, Canitz und Beſſer in Betracht; ſodann 
das völlige Überwiegen der franzöſiſchen Litteratur; ſelbſt die antiken 
Schriftſteller und die Engländer werden in franzöſiſche, nicht in deutſcher 
Überſetzung aufgeführt. Wir haben hierin ein ziemlich treues Bild der 
damaligen litterariſchen Bildung in Deutſchland, wenn auch das Über⸗ 
wiegen des franzöſiſchen Elementes in der Schweiz ſtärker war als in 
Norddeutſchland. 

Wir ſind hiemit bereits zu der für uns wichtigeren litterariſchen 
und kritiſchen Partie der Diskurſe gekommen. Ihr Verdienſt beſteht 
hier darin, daß ſie gegenüber dem hohlen Schwulſt der Lohenſteinſchen 
und der nüchternen Proſa der Weiſeſchen Richtung auf Naturwahrheit, 
Stärke der Empfindung, Reichtum und Schwung der Phantaſie, ſowie 
auf bedeutenden Inhalt dringen. Sie ſetzen in dem Kampfe gegen den 
deutſchen Marinismus allerdings nur die von Warnecke und Weren⸗ 
fels eingeſchlagene Richtung fort; aber ſie haben, ſo viel aus den 
Diskurſen zu erſehen iſt, beide damals nicht gekannt und ſie ſind es 
jedenfalls, die mit ſicherem Blick den Kampf prinzipiell als einen Kampf 
der Wahrheit und Natur gegen Unwahrheit und Unnatur aufnehmen 
und damit eine neue Epoche des Geſchmacks und des kritiſchen Urteils 
anbahnen. Sie knüpfen ihre Polemik gegen den verdorbenen Geſchmack 
an die Romane von Lohenſtein und Buchholz, noch mehr an die Ge- 
dichte von Hoffmannswaldau und Neukirch an; ſie bekämpfen die ver⸗ 
ſchiedenen Geſtalten desſelben unter den damals üblichen Namen von 
Schwulſt, Bombaſt, Phöbus und Galimathias und exemplifizieren dies 
dann vielfach an zahlreichen Stellen derſelben. Ebenſo eifern ſie gegen 
die eitlen Künſteleien einer inhaltsleeren Poeſie, gegen das, was ſie 
Wortſpiele im weitern Sinne nennen, Anagramme, Eteoſticha, bouts 
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rimez, rondeaux, Echo, Akroſticha u. ähnl. Erkennt man das Verdienſt 
dieſer ihrer Polemik gegen den Lohenſteinſchen Schwulſt wohl allgemein 
an, ſo wirft man ihnen dagegen vor, daß das, was ſie dem entgegen⸗ 
ſtellen, ſelbſt nicht viel beſſer ſei; insbeſondere verargt man ihnen, daß 
ſie den nüchternen Opitz und noch mehr, daß ſie die Hofdichter Canitz 
und Beſſer als Ideale inhaltsvoller und naturwahrer Dichtung auf- 
ſtellen. Aber wenn ſie doch den deutſchen Mariniſten deutſche Dichter 
entgegenſtellen wollten, ſo ſtand ihnen außer jenen obengenannten nur 
etwa noch Fleming zu Gebot; denn Günthers Gedichte waren noch 
nicht erſchienen. Unter den ſeitherigen weltlichen Dichtern überragt doch 
an Einfachheit und Natürlichkeit, an Formvollendung, an Mannig⸗ 
faltigkeit der poetiſchen Thätigkeit Opitz alle andern. Auch Leibnitz 
verehrt in ihm den größten Dichter der Nation. Befremdlicher mag 
uns das Urteil über Canitz und vollends Beſſer erſcheinen. Bei letzterem, 
der damals noch lebte und eine einflußreiche Stellung einnahm, wirkten 
wohl perſönliche Gründe mit. Bodmer verſtand es, wie Gottſched, 
Reklame zu machen und um einflußreiche Gönner zu werben. So 
dediziert er denn Beſſer den dritten Teil der Diskurſe und wirbt auch 
ſonſt, wiewohl vergeblich, um ſeine Gunſt. Indes rühmt er an ihm 
doch nur Schlachtſchilderungen und ganz beſonders ſein Gedicht auf 
ſeine verſtorbene Frau. Dieſes genoß damals, wie das gleichartige von 
Canitz, eines allgemeinen großen Ruhmes. Canitz lobt er viel unein⸗ 
geſchränkter, doch iſt es auch bei ihm vorzugsweiſe das Trauergedicht 
auf ſeine Frau, auf das er immer wieder zurückkommt. — Für Opitz 
hat Bodmer von Jugend auf eine große Zuneigung beſeſſen; er ſelbſt 
erzählt in den Diskurſen, daß er ihn ſtets mit auf das Land nahm 
und das Landleben an der Hand von ſeinem „Vielgut“ und „Zlatna“ 
als echter Philiſter genoß. Eine gewiſſe geiſtige Verwandtſchaft zwiſchen 
beiden Männern iſt allerdings vorhanden; gemeinſam iſt ihnen die 
nüchterne Verſtändigkeit, die Vorliebe für Reflexion und rhetoriſches 
Pathos, jener ſchlechte Notbehelf aller dichteriſchen Halbtalente, endlich 
der Sinn für Natur und Landleben, den nur keiner von ihnen einfach 
natürlich auszuſprechen weiß. Bodmer ſchätzt an Opitz in erſter Linie 
ſeine Natürlichkeit und nennt ihn mehrfach mit einem von Opitz ſelbſt 
entlehnten Ausdruck den Bruder der Natur. Er beſchäftigt ſich in drei 
Diskurſen eingehend mit ihm: I. 19, wo er an ihm im Gegenſatz zu 
Menantes die Erforderniſſe eines guten Dichters entwickelt; II, 1, wo 
ihm der Schatten von Opitz erſcheint und er dann eine landſchaftliche 
Schilderung nach Art von deſſen Hercynia giebt, und beſonders II, 21, 
wo eine Vergleichung von Opitz mit Hoffmannswaldau, Neukirch und 
Lohenſtein angeſtellt wird; IV, 17 kommt er noch einmal auf ihn im 
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Gegenſatz zu Hoffmannswaldau zurück. Die wichtigſte Stelle iſt I. 19. 
Der Vorzug von Opitz wird darein geſetzt, daß er die Natur mit den 
ihr zukommenden Farben und in der ihr eigenen Geſtalt male, und 
daß er anmutig, delikat und hoch ſchreibe, was eben aus ſeiner treuen 
Naturnachahmung folge. Bodmer findet bei Opitz im Gegenſatz gegen 
die Vertreter des Schwulſts Naturwahrheit und reiche Mannigfaltigkeit 
der Darſtellung, bedingt durch ſeine reiche und wohlpolierte Imagination 
wie durch die Lebhaftigkeit und Stärke ſeiner Empfindung. Wir werden 
auf dieſen wichtigen Diskurs, der bereits die Grundgedanken ſeiner 
ſpätern Theorie enthält, noch beſonders zurückkommen. 

Kein ſo ſicheres Urteil bekundet Bodmer auf dem Gebiet der 
franzöſiſchen Litteratur. Auf die großen franzöſiſchen Tragiker kommt 
er gar nicht zu ſprechen. Für dieſe höchſte Gattung der Poeſie blieb 
ihm ſein Leben lang der Sinn verſchloſſen. Dagegen führt er öfter 
Boileau an, deſſen Art poötique für ihn wie für die ganze Zeit 
kanoniſche Geltung hat; auch ſeine Satiren und Oden führt er an. 
In Diskurs II, 5 giebt er eine Überſetzung von A. P. II, 1— 72, 
die Stelle über Idyll, Elegie und Oden. Für die Unſicherheit und 
Unreife ſeines damaligen Geſchmacks bezeichnend iſt ſeine Anſicht, „Fonte⸗ 
nelles vernünftiger und delikater Diskurs über die Ekloge“ bilde den 
beſten Kommentar zu der obigen Boileauſtelle; er ſei ganz auf dem 
Grund der Natur aufgebaut. Die willkürliche, unwahre Vermiſchung 
verfeinerter Empfindung und ſalonmäßigen Ausdrucks mit der Scenerie 
des Schäferlebens bemerkt Bodmer nicht. Richtiger tadelt er an den 
Romanen der Scudery mit Boileau die Moderniſierung der antiken 
Helden und des antiken Lebens. 

Von den Engländern kennt er nur den Spectator und Locke über 
die Erziehung, beide in franzöſiſcher Überfegung. Milton und Shakſpeare 
nennt er noch nicht, obwohl der Spectator beide erſt wieder recht in 
Mode gebracht hatte. Von beiden war noch keine franzöſiſche Überſetzung 
vorhanden. 

Noch wichtiger als die kritiſchen ſind die äſthetiſch⸗theoretiſchen 
Partien der Diskurſe, ſofern ſie bereits die Grundgedanken ihrer ſpäteren 
Lehre enthalten. Sie ſind wie jene ſämtlich von Bodmer; nur II, 21 
gegen Metaphern ꝛc., III, 19 über die Fabel und IV, 15 Bibliothek 
für das Frauenzimmer ſind von den beiden Freunden gemeinſam. In 
der ausgereiften Kunſtlehre der Schweizer find beſonders bemerkens⸗ 
wert: die Lehre vom Geſchmack, ſofern ſie ihm nicht bloß objektive 
Gültigkeit, ſondern ſogar eine bis ins einzelne gehende Demonſtrier⸗ 
barkeit zuſchreiben; ſodann die Lehre, daß die Poeſie eine Art Malerei 
ſei; ferner, daß fie eine ars popularis, d. h. für die Menge das ſei, 
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was für die Gebildeten die Weltweisheit; ferner die Anſicht, daß die 
Aſopiſche Fabel, die Wunderbares und Lehrhaftes ſo glücklich verbinde, 
eine ganz beſonders wichtige und hohe Gattung der Dichtkunſt ſei; 
endlich die Lehre, daß in einer reichen und wohlkultivierten Imagination 
und in ſtarker Empfindung die eigentliche ſchöpferiſche Kraft des Dichters 
wie des Künſtlers überhaupt beruhe, und endlich die Lehre vom ideali⸗ 
ſierenden Verfahren mittelſt der abstractio imaginationis. Letztere 
ausgenommen werden in den Diskurſen bereits alle dieſe Punkte be- 
handelt und außer der Lehre vom Geſchmack auf die gleiche Weiſe wie 
ſpäter entſchieden. 

Ihre Richtung auf Natürlichkeit, auf nüchterne Verſtändigkeit zeigt 
ſich auch in ihrem Geſchmack im allgemeinen und ihren äſthetiſchen 
Urteilen insbeſondere; am bemerkenswerteſten da, wo fie auf das Ge- 
biet der bildenden Kunſt übergehen. So in ihrer Polemik gegen den 
„gotiſchen Geſchmack.“ Seit die italieniſche Renaiſſance die großartige 
organiſche Spitzbogenarchitektur mit dem Schimpfnamen Gotik belegt 
hatte, kam auch in Frankreich und Deutſchland die Bezeichnung gotiſch 
als Inbegriff aller Geſchmackloſigkeit und Unvernunft auf dem geſamten 
Gebiete der Kunſt, nicht bloß auf dem der Architektur auf. Und zwar 
findet ſich dies bis Mendelsſohn und Herder. Erſt dem genialen jungen 
Goethe iſt bei dem Anſchauen des Straßburger Münſters die Herr⸗ 
lichkeit dieſes ebenſo phantaſievollen wie konſtruktiv großartigen Stils 
aufgegangen. Da wir hier eine für die drei erſten Vierteile des vorigen 
Jahrhunderts ſo bezeichnende Geſchmacksrichtung vor uns haben, ſo iſt 
es wohl der Mühe wert, hier aus der erſten Quelle eine Charakteriſtik 
dieſes Geſchmacks zu geben. Die gotiſchen Zierate der Züricher 
Münſtertürme, ſagt der Verfaſſer in ſeiner Polemik gegen die Spitzen, 
ſtellen uns tauſend ungerade und ungeheure Züge und Lineamente vor, 
die kein Original in der Natur haben; fie find die unförmliche Ge— 
burt einer Phantaſie, die allen Regeln feind iſt (Diskurs II, 17). Die 
Hauptſtelle findet ſich Diskurs II, 22. „Dieſe gothiſchen Säkula der 
Ungeſchicktheit hatten die Proportion der Natur verwahrloſet und aus 
der Acht gelaſſen, ihre Gebäude machten die ſeltſamſten Figuren, die 
man weder rund noch oval noch pyramidal nennen kann; wir be— 
wohnen annoch dieſe gothiſchen Schlöſſer der Alten und wir verrichten 
den Gottesdienſt in denen Tempeln, die ſie aufgethürmt haben. Es 
ſcheint, daß ſie ſelbige mit Fleiße gebauet haben, uns durch die un— 
natürliche Extravaganz, die wir darin finden, ein Gelächter zu erwecken. 
Dieſe phantaſtiſchen Baumeiſter haben die Schönheit eines Gebäudes 
in ſeiner ungemeſſenen Größe und ſeinen ungeheuren Zierrathen geſucht. 
Wie nun dieſe gothiſche Architektur von der wahren Maſſe der Natur 


abgewichen, alſo führete die ausſchweifende Phantaſie ſie auch von einem 
Wechſel zu dem anderen und ſo weit, daß ein jedes Haus, das neu 
gebauet ward, eine neue Mode der Figur und der Zierrathen obſervirte, 
welche ſich durch ihre Seltſamkeiten rekommendirte. Man hat ſich 
ſeit einem Säkulo von der gothiſchen Krankheit zu bauen erholet, die 
wahre Proportion der Natur iſt wieder gefunden worden und zu gleicher 
Zeit hat die Veränderung der Moden zu bauen aufgehöret; die heutigen 


Gebäude behalten durchgehend die gleiche Form der natürlichen Schön⸗, 


heit.“ Dies alſo iſt das Kunſtverſtändnis, das Bodmer aus Italien 
mitgebracht haben ſoll. Nicht etwa die Renaiſſance-Architektur iſt 
ſein Ideal, ſondern der armſelig nüchterne, jeden Schmucks wie jeder 
Gliederung entbehrende Bauſtil des 18. Jahrhunderts; Baudenkmale, 
die uns heute noch mehr als alles andere den völlig ſchönheitsbaren, 
nüchternen Geſchmack jener Zeit vor Augen ſtellen, und die das rechte 
Seitenſtück zu der deutſchen Poeſie vor und noch ein gut Stück nach 
Klopſtock bilden. 

Wichtiger iſt für uns die Frage, ob dem Geſchmack Objektivität 
und Allgemeingültigkeit zukommt, oder ob er etwas rein Subjektives iſt. 
Später hat ſich Bodmer ſogar für die Demonſtrierbarkeit desſelben 
ausgeſprochen. In den Diskurſen wird die Frage nur erſt geſtreift und 
nur in Bezug auf die lebendige, körperliche Schönheit behandelt“. Die 
Natur, erfahren wir hier, bildet, nichts Häßliches, ſie begeht keine 
Ichler; alle Menſchen ſind gleich | ſchön, da fie alle von der Hand einer 
großen Meiſterin, der Natur, kommen. Zur Schönheit iſt auch ein 
ſchönes Gemüt notwendig erforderlich; ohne ein ſolches iſt die ſchönſte 
Geſtalt nicht ſchön. Die Begründung jenes erſten Satzes iſt für die 
damalige Zeit überaus bezeichnend. Wenn alle die gleiche Meinung 
von der Schönheit hätten, ſo wäre es um die menſchliche Geſellſchaft 
geſchehen; denn alle würden einer einzigen Perſon nachlaufen, und es 
würde ein allgemeiner Streit um ihren Beſitz entſtehen. Darum müſſen 
wir die gütige Vorſehung des Schöpfers bewundern, der uns jo un⸗ 
gleiche Begriffe von der körperlichen Schönheit gegeben hat. Die An⸗ 
wendung auf die ſonſtigen Naturſchönheiten, oder die auf das Kunſt⸗ 
ſchöne wird nicht gemacht, ergiebt ſich aber von ſelbſt. Die Schönheit 
iſt ſomit etwas Objektives; alle Gegenſtände ſind gleich ſchön, d. h. 
der Begriff der Schönheit fällt mit dem der relativen Vollkommenheit 


zuſammen; aber der Geſchmack iſt etwas Individuelles, rein Subjektives. 


Wir erblicken in dieſer Nebeneinanderſtellung der Objektivität der 
Schönheit und der Subjektivität des Geſchmacks und noch mehr in der 


1 Diskurs III, 25, von Bodmer. 
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Beiziehung des ſchönen Gemüts als Erfordernis der vollen Schönheit 
noch die große Unreife ihres damaligen Standpunktes. 

So ziemlich am bekannteſten iſt ihre Auffaſſung der Poeſie als 
einer Art von Malerei. Es iſt das ein bekannter, aus dem Altertum 
entlehnter Gemeinplatz und in der weiteren Ausführung einer der 
ſchwachen Punkte ihrer Theorie, der nur dadurch wirklich fruchtbar ge⸗ 
worden iſt, daß dieſe falſche Auffaſſung der Poeſie Leſſing zu ſeiner 
epochemachenden Unterſuchung über die Grenzen der Poeſie und Malerei 
veranlaßt hat. Den bekannten Ausſpruch des Simonides, daß die Poeſie 
eine redende Malerei, die Malerei eine ſtumme Poeſie ſei, giebt ſchon 
Opitz in feinem Gedicht an den Maler Strobel wieder. Das all- 
bekannte Horaziſche ut pictura poésis ſetzt Dubos feinen Reflexions 
critiques sur la poesie et sur la peinture 1719, und zwei Jahre 
ſpäter, unabhängig von ihm, Bodmer dem Diskurs I, 20 als Motto 
vor. Er ſtellt hier zunächſt Poeſie und zeichnende Künſte neben ein⸗ 
ander, zieht aber nachher doch auch die Skulptur bei. Gemeinſam iſt 
all dieſen Künſten, lehrt er, die Naturnachahmung; ihr Weſen beſteht 


- darin, „daß fie die Natur zum Muſter nehmen, ſtudieren, kopieren, 


nachahmen.“ Was keinen Grund in der Natur hat, kann nicht ge- 
fallen; als Beleg hiefür führt er die Stelle Horaz A. P. 1—13 an, 
die auch zu dem eiſernen Citatenbeſtand jener Zeit gehört. Auch das 
Häßliche, das Schreckliche, das Abſcheuliche gefällt in der Nachahmung. 
Ariſtoteles, meint er, bemerke indes mit Recht, daß dies Ergötzen nicht 
direkt von dem Objekte komme, das uns „vorgemahlet iſt“, ſondern 
von der Reflexion, d. h. von der reflektierenden Vergleichung des Nach⸗ 
bildes mit dem Original und der Wahrnehmung ſeiner wohlgetroffenen 
Ahnlichkeit, was uns als etwas Fremdes und Neues erſcheine und 
dadurch gefalle. Das Gemeinſame dieſer Künſte beſteht ſomit nach 
Bodmer in der treuen Nachahmung der Natur. Verſchieden ſind ſie 
in der Ausführung. Bodmer verſteht aber darunter nur die Ver⸗ 
ſchiedenheit des Materials, das ſie verwenden. Die eine bedient ſich 
der Worte, die andere des Pinſels und der Farben, die dritte des 
Holzes und der Steine. Das andere Moment des Ariſtoteles, daß ſie 
auch in der Art der Nachahmung verſchieden ſind, übergeht er ganz; 
dagegen hebt er das dritte Moment, die Verſchiedenheit der Objekte, 


richtig hervor. Malerei und Skulptur können nur die ſichtbaren Gegen⸗ 


ſtände darſtellen. Die Poeſie dagegen hat ein viel weiteres Gebiet. 
Sie vermag, wie er aus dem Spectator gelernt hat, die Gegenſtände 
aller Sinne — ſelbſt Chimären, groteske Figuren und Caprizzi, fügt 
er Diskurs III, 21 hinzu — und vor allem Empfindungen und 
Gedanken auszudrücken. Bis zu einem gewiſſen Grad können dies 
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allerdings die beiden andern auch, ſofern man aus Phyſiognomie, 
Geberden und Stellung der dargeſtellten Perſonen auf ihre Gemüts⸗ 
bewegungen und Gedanken ſchließen kann. Aber der Skribent vermag 
das mit einem Worte beſſer auszudrücken, als der Maler mit vielen 
Bildern. Wie will z. B. der letztere die Charakteriſtik des Catilina 
bei Salluſt wiedergeben? Er müßte jede Eigenſchaft durch ein eigenes 
Bild ausdrücken und die Darſtellung würde doch noch zweideutig bleiben. 
Dagegen haben Malerei und Skulptur den Vorzug, daß ihre Bilder 
einen weit ſtärkern Eindruck machen, da das Gegenwärtige mehr Macht 


über uns hat als das Entfernte und Vergangene. Eine weitere Aus⸗ 
führung findet ſich in den Diskurſen III, 21 und IV, 17; der erſtere 
iſt von Bodmer, der zweite von ihm und Breitinger gemeinſam, die 


kurze, hieher gehörige Stelle wohl auch von Bodmer. Der Wert einer 
poetifchen Darfteltung wie eines Gemäldes, erfahren wir auch hier, 


beſteht in der vollkommen treuen Wiedergabe der Natur; die hödjfte -- 


Leiſtung der Kunſt iſt es, wenn wir das Original ſelbſt vor Augen 
zu haben glauben. Als Beiſpiel führt er ſchon hier, wie ſpäter Breitinger, 
die zu einem Gemeinplatz gewordene Anekdote von Zeuxis an, der die 
Trauben ſo natürlich malte, daß die Vögel danach flogen. Auch der 
Wert der poetiſchen Malerei iſt bedingt durch ihre Naturtreue. Die 
Feder des Schreibers iſt der Pinſel, mit dem er in das große Feld 
der Imagination malet und die Worte ſind die Farben, die er ſo wohl 
zu vermiſchen, zu erhöhen, zu verdunkeln und auszuteilen weiß, daß 
ein jeder Gegenſtand in derſelben ſeine lebhafte und natürliche Geſtalt 
gewinnt. Noch beſtimmter wird Diskurs IV, 17 die photographiſch 


treue Wiedergabe der Wirklichkeit verlangt: Dichter wie Maler dürfen 


weder einen Zug des Originals auslaſſen, noch einen hinzufügen. Ein 


Keim richtigerer Einſicht zeigt ſich darin, daß Bodmer (III, 21 und 
noch mehr IV, 17) jagt, daß Dichter und Maler nicht unmittelbar 


nach der Natur ſchildern, daß ſie vielmehr, ehe ſie Pinſel oder Feder 


ergreifen, ſich in ihren Köpfen die Idee, die die Dinge in ihnen er⸗ 
wecken, in richtige Ordnung bringen. Er ahnt alſo wenigſtens, daß 


das Kunſtwerk eine Schöpfung der frei geſtaltenden Phantaſie, nicht 


ein photographiſcher Abdruck der äußern Wirklichkeit iſt, wie dies ſchon 


Scaliger erkannt und weit beſtimmter und treffender ausgeſprochen 
hat“. Aber das Haften an der hergebrachten Auffaſſung zeigt ſich in 
der Vorausſetzung, daß dieſes innere Phantaſiebild ein photographiſch 
treuer Reflex der Wirklichkeit ſei. Dies hängt damit zuſammen, daß 


1 Per poesin reflectitur anima in se ipsam atque promit e cælesti suo 
penu quod divinitatis inest Poet. I, c. 2. p. 4, c. 
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Bodmer hier wie ſpäter, wenn auch nicht prinzipiell, ſo doch faktiſch 
die beſchreibende Poeſie im Auge hat, wie dies durch die zitierten und 
beſprochenen Stellen von Opitz und Hoffmannswaldau beſtätigt wird. 

Was Bodmer über das Verhältnis von Poeſie und Malerei giebt, iſt 
eine freie, aber auch ſehr einſeitige und beſchränkte Verarbeitung bekannter 
und allgemein zugänglicher Quellen, die er ſelbſt angiebt oder wenigſtens 
andeutet. Dieſe ſind Horaz, Ariſtoteles, Opitz und die Spectatorartikel 
411—421. | Dubos, an den zunächſt zu denken wäre, kannte er damals 
noch nicht. Wollten wir nach einer äußeren Veranlaſſung zu dieſer 
vergleichenden Zuſammenſtellung ſuchen, ſo dürfte ſie eher in dem von 
ihm ſelbſt angeführten Gedicht von Opitz an den Maler Strobel als 
in der Schrift von Dubos zu finden ſein. Allerdings erinnert der 
Grundgedanke ſtark an die Ausführung von Dubos I, Sect. 40. Aber 
Bodmer ſchweben hier, wie ſich aus dem Texte deutlich ergiebt, die 
bekannten Worte des Horaz vor: 


Segnius irritant animos demissa per aurem, 
Quam qu sunt oculis subjecta fidelibus.... 


Die Dubos eigentümliche Ausführung, daß auch die Gebiete der Poeſie 
und der Malerei an ſich ſchon verſchieden ſeien, woran dann ſpäter 
Mendelsſohn und Leſſing anknüpfen, kennt Bodmer nicht. Nirgends 
in den Diskurſen, noch in der Schrift über die Einbildungskraft zeigt 
ſich irgend eine Bekanntſchaft mit ihm. In dem Briefwechſel über die 
Natur des Geſchmacks, wo Conti den Grundgedanken von Dubos über 
die Urſache des Ergötzens an tragiſchen Gegenſtänden vorträgt, verhält 
ſich Bodmer ablehnend dagegen. Angeregt iſt Bodmer zu ſeiner Ver⸗ 
gleichung wohl von Opitz; daß er dieſe aber zu einem Grundpfeiler 
ſeiner Kunſttheorie gemacht hat, das iſt ſein Verdienſt oder ſein Miß⸗ 
griff — wie man es nennen will. Entlehnt hat er manches aus den 
Spectatorartikeln, beſonders den Gedanken, daß die Poeſie alles, was 
die Malerei, daneben aber auch noch Empfindungen und Gedanken, 
ſelbſt irreale Weſen, Chimären und Caprizzi darſtellen könne. Aber 
einem vollen Verſtändnis Addiſons war er noch nicht gewachſen; ſonſt 
hätte er aus ihm wie auch aus Ariſtoteles entnehmen müſſen, daß 
die künſtleriſche Wiedergabe der Wirklichkeit keineswegs in der photo⸗ 
graphiſch genauen Kopierung derſelben, ſondern in der Auswahl und 
Steigerung der charakteriſtiſchen und wirkſamen Züge beſteht. Erſt 
Breitinger hat ſpäter in ſeinem Hauptwerk durch die Lehre von der 
abstractio imaginationis dieſe Lücke des Syſtems ergänzt. 

Als Abſicht der Poeſie iſt natürlich das prodesse und delectare 
ſelbſtverſtändliche Vorausſetzung. Über die Art der moraliſchen Wirkung 
ſpricht ſich Bodmer Diskurs I, 21 eingehend aus. Die räſonnierende 
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Moral vermag wohl den Verſtand zu erleuchten und bei ruhigem Ge⸗ 
müte oder, wo das Temperament damit im Einklang iſt, auch den 
Willen zu beſtimmen. Aber einem widerſtrebenden Temperamente und 
den Leidenſchaften gegenüber erweiſt ſie ſich als ohnmächtig. Ganz 
anders wirken die Exempel, wie die Poeſie ſie bietet. Sie wenden ſi 
an die mächtigſten Paſſionen des Menſchen, an feine Selbitliche 0 
ſeinen Ehrgeiz, und haben ſo weit mehr Kraft, um Liebe zur Tugend 
und Haß gegen das Laſter einzuflößen. Ruhmreiche Schilderungen 
regen die Amulation zur Nacheiferung an, ſatiriſche Schilderungen 
halten uns einen Spiegel der eigenen Fehler vor und erregen ſo einen 
Abſcheu vor denſelben. Daß das Beiſpiel kräftiger wirkt als abſtrakte 
Lehre, iſt ein Gemeinplatz aus dem Altertum. Daß aber Bodmer der 
Poeſie — Diskurs J, 21 bildet den Abſchluß ſeiner Kunſttheorie — 
dieſe Stelle in der Okonomie des geiſtigen Lebens zuweiſt und noch 
mehr die Art, wie er es thut, bildet den Ausgangspunkt der ſpäteren 
tiefergehenden Erörterungen bei Mendelsſohn, Sulzer und Schiller. 
Wir haben in den Diskurſen, von der litterariſchen Kritik ab⸗ 
geſehen, mehr den Reflex der noch ziemlich dürftigen Lektüre, als ſelb⸗ 
ſtändige, auf eigener Beobachtung und Nachdenken beruhende Ideen. 
Aber Bodmer und ſpäter Breitinger ſind doch die erſten, die dieſe ver⸗ 
wickelten Fragen in Deutſchland eingeführt und zur Diskuſſion gebracht 
haben. Sie haben im Unterſchied von Gottſched von Anfang bis zuletzt 
auf die beſten Quellen zurückgegriffen und das Entlehnte mehr oder 
weniger ſelbſtändig verarbeitet. Es iſt das gleiche Verhältnis wie bei 
unſerer neueren Litteratur überhaupt: die Anregung kommt von außen, 
in der Theorie wie in der Produktion, aber auch nur die Anregung. 
Dies Fremde innerlich verarbeitet, ſelbſtändig fortgebildet, vertieft und 
in eine abſchließende Faſſung gebracht zu haben, iſt das Verdienſt der 
Deutſchen; es iſt die fortſchreitende Arbeit der Schweizer, der beiden 
Schlegel, Mendelsſohns und Leſſings. Die geſchichtliche Bedeutung der 
Schweizer, zumal Bodmers, beruht eben darin, dieſe eigenartige Denk⸗ 
arbeit der Deutſchen eröffnet zu haben. 


Dies gilt ganz beſonders von der Unterſuchung über die bei der 


künſtleriſchen Produktion thätigen Kräfte, wo Bodmer das Gegebene 
weit ſelbſtändiger und eigenartiger verarbeitet. Er führt ſie im Zu⸗ 
ſammenhang mit der über das Verhältnis von Poeſie und Malerei. 
Zwei Stücke, ſagt er Diskurs I, 19, find für den Dichter wie für den 
Künſtler überhaupt notwendig. Zuerſt eine reiche und wohlkultivierte 
Imagination. Der Dichter muß ſeine Einbildungskraft bereichern, 
dadurch daß er möglichſt viele Sachen durch die eigene Erfahrung und 
durch Leſen zuſammenträgt, ferner dadurch, daß er die Dinge möglichſt 
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genau und beſonders von der Seife anfieht, von der fie am beiten in 
die Imagination fallen. Dies iſt aber bedingt durch ein zweites Er⸗ 
fordernis, eine ſtarke und lebhafte Empfindung. Nur wer ein lebhaftes 
Intereſſe für eine Sache hat, für ſie paſſioniert iſt, wird ſie auch genauer 
betrachten, faſſen und wieder darſtellen können. Was man ſelbſt em⸗ 
pfindet, kann man auch deutlich darſtellen. Die Leidenſchaft wird uns 
alle Figuren der Rhetorik auf die Zunge legen, ohne daß wir ſie 
ſtudieren. Eine alſo bereicherte und wohlkultivierte Imagination iſt 
eine bleibende Fundgrube für den Dichter; ſie führt ihm jederzeit die 
früheren Bilder der Dinge wieder vor; ſie verſetzt ihn jederzeit wieder 
in den früheren Affekt. Jeder Dichter vermag ſogar mit ihrer Hilfe 
ſich in die Lage anderer zu verſetzen und die Worte und das Gebaren 
derſelben in einem beſtimmten Affekt ſich zu vergegenwärtigen und ſomit 
auch naturwahr darzuſtellen. Wiefern letzteres der Fall iſt, wird hier 
leider nicht weiter ausgeführt, wohl aber in der Schrift über die Ein⸗ 
bildungskraft darein geſetzt, daß ſeine Einbildungskraft ihn in die Perſon 
dieſer andern verwandelt. Eben die heftige Paſſion, mit der ein Poet 
für die Materie ſeines Gedichts eingenommen iſt, oder die gute 
Imagination, durch die er eine Sache ſich wieder vorſtellen oder einen 
Affekt annehmen kann, macht das Weſen der poetiſchen Begeiſterung 
aus. „Wenn er alſo erhitzet iſt, ſo wachſen ihm ſo zu ſagen die Worte 
auf der Zunge, er beſchreibet nichts, als was er ſiehet, er redet nichts, 
als was er empfindet, er wird von der Paſſion fortgetrieben nicht 
anders als ein Raſender, der außer ſich ſelbſt iſt und folgen muß, 
wohin ihn ſeine Raſerei führet.“ Wir haben hier die aus dem Altertum 
überlieferten, ſeit Vida herkömmlichen Phraſen, die ſolange anhielten, 
bis eine wirkliche Dichtung den Blick für das wirkliche künſtleriſche 
Verfahren erſchloß. 

Wie die lebhafte und reiche Imagination das Hauptſtück bei der 
dichteriſchen Produktion iſt, ſo iſt es auch bei dem Leſer und Zuhörer 
und Beſchauer die Imagination, die das Kunſtwerk in ſich aufnimmt. 
„Ein Schreiber bearbeitet ſich, heißt es Diskurs III, 21, daß er die 
Imagination ſeiner Leſer mit Gedanken anfülle, das will ſagen, wenn 
wir uns in dem Carteſianiſchen Stylo ausdrücken wollen, daß er in 
ihre Imagination Bilder der Sachen mahle. Die Imagination des 
Leſers iſt der Plan oder das Feld, auf dem er ſeine Gemälde entwirft. 
Sie iſt in der Geburt des Menſchen leer, wie ein Stück weißes Zeug 
oder ein gehobeltes Brett, aber fähig alles dasjenige zu faſſen, was 
ihr darauf vorſtellen wollet; ſie iſt ſo geraum, daß ſie faſſen mag, was 
immer die Natur hervorbringen mag, ja auch daneben eine Menge 
Chimären, groteske Figuren und Caprizzi.“ An einer andern Stelle 
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wird dieſe Lehre von der tabula rasa dann dahin weiter ausgeführt, 
daß die Menſchen bei der Geburt geiſtig völlig gleich ſeien, daß nur 
das Temperament einen gewiſſen Unterſchied begründe, daß aber alle 
wirklichen geiſtigen Unterſchiede nur eine Folge der ungleichen Erziehung 
ſeien. Seltſam iſt, daß Bodmer hier wie ſpäter in stylo Cartesiano 
zu ſprechen vermeint, während er doch Lockes Buch über die Erziehung, 
das er in franzöſiſcher Überſetzung kannte, ausſchreibt. Dieſen Lockeſchen 
Standpunkt hat Bodmer auch noch ſpäter, als er Leibnitzianer geworden 
zu ſein vermeinte, feſtgehalten. 

Wir haben in der Lehre von der Poeſie als einer Art Natur⸗ 
malerei und noch mehr in der Lehre von der reichen und wohlpolierten 
Imagination und dem lebhaften Affekt zu einem Gegenſtand, als den 
das dichteriſche Genie konſtituierenden Momenten, bereits die Grund⸗ 
lagen ihrer Kunſttheorie, die Bodmer in der Schrift über die Ein⸗ 
bildungskraft und die poetiſchen Gemälde unermüdlich, vielfach wörtlich 
wiederholte. Auch in der Lehre von der Imagination und dem leb⸗ 
haften Affekt für einen Gegenſtand oder von der poetiſchen Begeiſterung 
giebt er nur die bekannte Lehre Wolffs von der Einbildungskraft und 
die aus dem Altertum überlieferte Anſicht, daß der Dichter und Redner 


von ſeinem Gegenſtand ſelbſt ergriffen ſein müſſe. Aber er giebt es 


doch in eigener Formulierung; denn die Spectatorartikel boten ihm 
hierin nur eine allgemeine Anregung, nicht das Material der Aus⸗ 
führung!. Für die Entwicklung der deutſchen Litteratur war es jeden⸗ 


falls eine That, daß er Phantaſie und Begeiſterung wieder in ihre 


Rechte einſetzte. 

Ehe wir zu der Darſtellung der Lehre von den einzelnen Dichtungs⸗ 
gattungen übergehen, wollen wir noch die wenigen aber bedeutſamen 
Bemerkungen über die deutſche Sprache geben. Bodmer tadelt den 
verſchlungenen, dem Charakter der deutſchen Sprache ganz widerſtrebenden 
Bau des Satzes; er verlangt eine einfache, überſichtliche, aus einem 
Hauptſatz und wenigen Nebenſätzen beſtehende Periode. Wichtiger iſt, 
daß er ähnlich, wie einſt die Plejade und noch Fenelon in Frankreich, 
die Armut der deutſchen Sprache für die Weiterentwicklung der Litteratur 
erkennt und beklagt. Die Schuld daran findet er mit Recht in erſter 
Linie darin, daß die Gelehrten, die eigentlichen Hüter und Mehrer der 
Sprache, ſich des lateiniſchen Idioms bedienen und die eigene Sprache 
vernachläſſigen. Die Franzoſen, ſagt er, haben ihre Sprache bereichert, 
indem ſie die ſchönſten Worte aus dem Deutſchen, Griechiſchen und 


1 Später haben ſie daraus weit mehr, z. B. die Einteilung des Aſthetiſchen 
in das Große, Neue und Schöne, die ſtarke Betonung des Neuen entlehnt. 
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Lateinischen entlehnten. Wenn geſchickte, gedankenreiche Leute anfangen. 
würden, ſich der deutſchen Sprache zu bedienen, ſo würden ſie ſich ge⸗ 
zwungen ſehen neue Worte zu bilden und fo die Sprache zu bereichern“. 
Später, in der von reiferem Urteil zeugenden Vorrede zu Breitingers- 
kritiſcher Dichtkunſt und ſonſt, liefert Bodmer eine Ergänzung zu obigem, 
indem er als weitere Quelle der Sprachbereicherung neben der originalen 
Wortſchöpfung die Benützung guter, bezeichnender Worte aus den Dia⸗ 
lekten empfiehlt. Jedenfalls ſteht Bodmer ſchon in den Diskurſen an 
Einſicht in das Weſen und die Entwicklung der Sprache überhaupt 
und insbeſondere in den Stand und das Bedürfnis der damaligen 
deutſchen Sprache weit über Gottſched. Dagegen zeugt von geringem 
Verſtändnis wie von ſeiner Abhängigkeit von den Modernen in Frank⸗ 
reich ſeine Polemik gegen den Reim, in die er ſich ſpäter völlig verrannt 
hat, obwohl er ſelbſt ihn vielfach verwendet. Es fehlte ihm, wie ſeine 
eigenen mehr als holprigen Gedichte bezeugen, aller Sinn für Rhythmus. 
In Diskurs II, 7 meint er, der Unterſchied der Poeſie von der Proſa 
beſtehe nur in der reichen Dichtung und in der Skanſion des Verſes; 
die Reime ſeien nichts anderes als ein kahles Geklapper gleichtönender 
Endbuchſtaben, was uns von der barbariſchen Poeterey unſerer Alten, 
die die Kunſt zu töten beſſer verſtanden, als die Kunſt einen vernünf⸗ 
tigen Einfall in einen guten Vers zu treiben, angeerbt ſei. Die 
Reime ſind nach ihm eine Art „Exkremente“ von der gleichen Qualität 
wie die Bärte, denen er ebenfalls totfeind iſt. Unbegreiflich iſt es, wie 
Bodmer, ein Verehrer und Kenner von Opitz, je glauben konnte, unſere 
Sprache ſei wie die klaſſiſchen eines quantitierenden Metrums fähig. 
Was er ſonſt noch gegen die Reime anführt, die Gewalt, die ſie den 
Gedanken anthun ſollen und dergleichen, zeigt ſeine Bekanntſchaft mit 
der einſchlägigen Behandlung der Reimfrage bei den Franzoſen. 

Auf die einzelnen Dichtgattungen haben ſich die Schweizer, die 
Fabel, ihre Lieblingsdichtung, und gelegentliche Bemerkungen zu Contis 
Theorie der Tragödie ausgenommen, nie näher eingelaſſen. In den 
Diskurſen dürfen wir dies zum voraus nicht erwarten. Denn dies 
ſetzt eine weit umfaſſendere Lektüre und dadurch bedingte reifere Einſicht 
voraus, als ſo junge Leute beſitzen konnten. Sie äußerten ſich zunächſt 
über die Schäferpoefie?. Ihr Ideal hierin find die galanten Eklogen 
Fontenelles, und nach dieſem Maßſtab finden ſie die deutſchen bald zu 
vornehm, bald zu gemein gehalten. Auch in der Theorie ſchwören ſie 
auf Fontenelle. Wir ſehen, wo es im ſpeziellen darauf ankommt dem 
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Diskurs I, 6, Schluß. 
2 Diskurs II, 5. 
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neuen Prinzip der Naturwahrheit Geltung zu verſchaffen, zeigen ſie 
ſich noch völlig unſicher. In betreff der Ode wiederholen ſie nur die 
bekannte Definition von Boileau, die ja in ganz Europa kanoniſche 
Geltung erlangt hatte. — Eingehender verbreiten ſie ſich über die Aſopiſche 
Fabel. Der einſchlägige Diskurs III, 19 iſt von Bodmer und Brei⸗ 
tinger gemeinſam. Wir treffen ſchon hier die Grundgedanken ihrer 
ſpäteren Theorie: die Fabel iſt eine ſymboliſche Moral; das Vergnügen, 
das ſie unſerer Imagination gewährt, beruht in der Seltenheit und 
Neuheit der Perſonen, die darin auftreten. „Die Fabel führt uns 
gleichſam in eine neue Welt; ſie eröffnet uns das Kommerzium mit 
den Thieren und den lebloſen Geſchöpfen ſelbſt, ſie iſt unſer Dolmetſch! 
Ich ſehe in der Fabel nichts anderes, als eine Komödie, in der die 
Thiere die actores oder Perſonen ſind. Nun iſt leicht zu ermeſſen, 
wie kuriös, rar und luſtig die Idee einer ſolchen Komödie ſei.“ Ein 
weiterer Vorzug der Fabeln iſt, daß ſie uns die beſchämende Wahrheit 
vorhalten, daß wir mit all unſern vermeinten Vorrechten nicht geſcheiter 
handeln als Kreaturen, die wir gewohnt ſind ſehr niedrig zu ſetzen, 
und endlich, daß ſie uns unter fremden Namen die eigenen Fehler 
vorhalten. Die Fabel dient vor allem zur Belehrung von ſolchen Leuten, 
deren Verſtand zu den philoſophiſchen Raiſonnements zu ſchwach iſt. 
Für die Darſtellung ſtellt der Verfaſſer die herkömmliche Forderung 
auf, daß die auftretenden Tiere ihrem natürlichen Charakter gemäß 
gehalten werden. Sein Ideal ſind die froſtigen Fabeln Lamottes, die 
er höher ſtellt als die von Lafontaine, nicht bloß „wegen ihrer ſchönen 
und delikaten Expreſſion“, ſondern auch weil ſie ſeine eigene Erfindung 
ſeien, während das Verdienſt Lafontaines einzig in der Erzählung 
beruhe, — bekanntlich hat man damals in Frankreich allgemein ganz 
entgegengeſetzt geurteilt. In Deutſchland hat erſt Mendelsſohn das 
Richtige erkannt. Mit dieſer falſchen Theorie ſtimmt denn auch die 
ſpätere falſche Praxis Bodmers, der als Hermann Axel ſein ſchales, 


angeblich ſelbſt erfundenes Zeug den Leſſingſchen Fabeln entgegenſetzen 


zu müſſen glaubte. 

Schon hier in den Diskurſen tritt uns die Thatſache entgegen, 
daß die ſchwache Seite der Schweizer, wie ſpäter auch Baumgarten⸗ 
Meiers, ſelbſt Mendelsſohns und auf dem Gebiet des Epos und der 
Lyrik ſelbſt noch Leſſings, die mangelnde Einſicht in das Weſen und 
den unterſcheidenden Charakter der einzelnen Dichtgattungen iſt. Ihre 
Stärke ruht in der Unterſuchung der allgemeinen Prinzipien und der 
pſychologiſchen Vorausſetzungen der Dichtkunſt. 

Aus unſerer bisherigen Darſtellung erhellt die fundamentale 
Bedeutung der Diskurſe für die Geſchichte unſerer zweiten klaſſiſchen 
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Litteraturperiode, ſofern ſie zuerſt für die Kritik wie für die Theorie 
eine feſte Grundlage ſchaffen. Die Schweizer ſind es, die gleichſam 
inſtinktiv geleitet von der anhebenden Richtung auf Wahrheit und Natur, 
auf Vertiefung und Verinnerlichung zuerſt für die Poeſie nach der 
Seite des Ausdrucks Wahrheit und Lebendigkeit und daneben einen 
reichen und bedeutenden Inhalt verlangen und dieſe Forderung zum 
kritiſchen Maßſtab für die ſeitherige deutſche Dichtung machen; ſie ſind 
es, die ſo zuerſt bewußt und prinzipiell den Kampf gegen den im 
großen Ganzen noch immer mehr oder weniger herrſchenden deutſchen 
Marinismus und ſeine Vertreter aufnehmen, ſich freilich begnügen 
müſſen, als Vertreter einer einfältigen, wahren und gehaltvollen Poeſie 
Opitz und Canitz und ſelbſt Beſſer aufzuſtellen. — Sie ſind ebenſo die 
erſten, die die Diskuſſion kunſttheoretiſcher Fragen auf wiſſenſchaftlicher 
Grundlage in Deutſchland eingeführt haben. Sie eröffnen die Unter⸗ 
ſuchung der Frage über die Objektivität der Schönheit und die Allgemein⸗ 
gültigkeit des Geſchmacks, wenn auch noch in ſehr unreifer Weiſe; ferner 
über das Weſen der Poeſie, zunächſt im Verhältnis und im Vergleich 
mit der Malerei. Noch bedeutender iſt, daß ſie auch auf die Unter⸗ 
ſuchung der bei der künſtleriſchen, ſpeziell dichteriſchen Produktion 
thätigen Kräfte eingehen und als ſolche richtig eine reiche und künſt⸗ 
leriſch gebildete Phantaſie, Tiefe und Stärke der Empfindung bezeichnen. 
Sie ſind es, die ſo die Grundlage einer wiſſenſchaftlichen Theorie der 
Dichtkunſt geſchaffen haben. 


Die Vernünftigen Tadlerinnen. 


Nach dem Eingehen der Diskurſe der Maler (1723) that ſich in 
Hamburg der Patriot (1724 — 1726) und ein Jahr darauf in Leipzig 
die Vernünftigen Tadlerinnen (1725 — 1726) auf. — Wir übergehen 
den erſteren als für unſere Zwecke zu unbedeutend und wir würden 
aus demſelben Grunde auch die zweiten mit wenig Worten abmachen, 
wenn uns nicht daran läge, ihre völlige Abhängigkeit von den Diskurſen 
nachzuweiſen und ſo unſere Anſicht über die Stellung der Schweizer 
und Gottſcheds in der Geſchichte unſerer Litteratur ſicher zu begründen. 
Die Wochenſchrift erſchien zuerſt in Halle, dann in Leipzig. Gottſched 
ließ ſie nach zwei Jahren, wie er angiebt, freiwillig eingehen; er giebt 
die Auflage auf 2000 Stück an, was ein für damalige Zeit ungeheurer 
Abſatz wäre. Obwohl ſie an Selbſtändigkeit und Reife des Urteils, 
an Mannigfaltigkeit und Bedeutung des Inhalts und vor allem an 
Originalität weit hinter den Diskurſen zurückſtand, war der Erfolg 
doch weit günſtiger; ſie erlebte drei Auflagen, die letzte 1747. Grund 
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war wohl der Umſtand, daß ſie in Leipzig, dem Mittelpunkte des 
deutſchen Buchhandels und zugleich der erſten deutſchen Univerſität, 
herauskam. Sie wurde von Gottſched nicht bloß redigiert, ſondern 
auch faſt ganz geſchrieben. Nur 8 Stücke bezeichnet er als von drei 
Mitarbeitern herrührend. | 

Das Vorbild der Vernünftigen Tadlerinnen iſt nicht der Spectator, 
ſondern die Diskurſe der Maler und der Patriot. Der größte Teil 
der behandelten Gegenſtände iſt aus den erſteren entnommen, die ganze 
Einrichtung darnach gemacht, die litterariſche Kritik iſt ganz aus ihnen 
entlehnt, und es iſt intereſſant zu ſehen, wie Gottſched nach anfänglichem 
Schwanken im Fortgang der Zeitſchrift ſich, wenn auch widerwillig, 
den kritiſchen Anſichten der Schweizer anſchließt; auch das Wenige, 
was er zur Theorie der Dichtkunſt bietet, ſtammt größtenteils von 
ihnen. — Der Verfaſſer giebt im erſten Teil einen Proſpekt. Die 
neue Wochenſchrift ſoll ohne alle männliche Mitwirkung ganz von 
Frauenzimmern für das Frauenzimmer geſchrieben werden. Es ſoll von 
den Fehlern der Menſchen, beſonders von den Schwachheiten des weib⸗ 
lichen Geſchlechts, gehandelt werden. Im zweiten Jahrgang wird der 
Inhalt näher angegeben als 1) in die Moral, 2) in die Galanterie, 
3) in die deutſche Sprache und Litteratur einſchlagend. Wir haben 
ſomit dieſelben Gegenſtände wie die in den Diskurſen behandelten. — 
Die Fiktion der weiblichen Verfaſſerinnen iſt eine unglückliche Über⸗ 
treibung der wirklichen oder angeblichen weiblichen Mitarbeiterſchaft am 
Spectator und an den Diskurſen. — Was ſie von den Diskurſen der 
Maler unterſcheidet, iſt das entſchiedene Dringen auf Sprachreinigung, 
ſodann den lokalen Verhältniſſen entſprechend die ſtarke Berückſichtigung 
der ſtudentiſchen Verhältniſſe. 

Die Abhängigkeit von den Diskurſen zeigt ſich ganz beſonders in 
den Sittenſchilderungen, obwohl der Verfaſſer bemüht iſt, die lokalen 
Verhältniſſe von Leipzig zu zeichnen. Doch iſt hier nicht der Ort hierauf 
näher einzugehen. Wir greifen nur einen Punkt heraus, an dem ſich 
die Abhängigkeit Gottſcheds von den Diskurſen beſonders auffallend 
zeigt. Wie dieſe beſchäftigt er ſich mit Vorliebe mit Erziehung und 
beſonders Erziehung der Mädchen. Auch er hält letztere der gleichen 
Ausbildung wie das männliche Geſchlecht fähig; denn der menſchliche 
Geiſt iſt bei der Geburt ganz leer, die Sinneseindrücke ſind es allein, 
die ihm Inhalt geben. Die Erziehung iſt es, die in erſter Linie den ſitt⸗ 
lichen wie den ganzen geiſtigen Charakter beſtimmt. Gottſched ſchreibt in 
der weiteren Ausführung des Gedankens die Diskurſe faſt wörtlich aus. 
Daß er, der doch eine philoſophiſche Schule durchgemacht hatte und 
ein ausgeſprochener, wenn auch nicht ſtrenger, Wolffianer war, dieſe 
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Lockeſchen Sätze von Bodmer abſchrieb, iſt bezeichnend für ſein ganzes 
kritikloſes kompilatoriſches Verfahren, wofür wir aus ſpäterer Zeit noch 
ſtärkere Proben geben werden. — Wie die Diskurſe ſtellen auch die 
Tadlerinnen an mehreren Stellen eine Damenbibliothek zuſammen. Sie 
enthält außer einer Anzahl erbaulicher Schriften die Werke von Opitz. 
Canitz, Beſſer, Richey, Brockes, Neukirch, Philander von der Linde 
(ſein Gönner Menke), Neumeiſter, Amthor, Menantes, den Spectator 
und Locke von der Erziehung und endlich Fontenelles Geſpräche von 
mehr als einer Welt, die er eben damals überſetzte. Über die Schleſier 
Hoffmannswaldau, Lohenſtein, Ziegler (Aſiatiſche Baniſe), Buchholz 
(Herkules) ſchwankt ſein Urteil. Zuerſt werden auch ſie als Damen⸗ 
lektüre empfohlen; ſpäter wird ihnen falſcher italieniſcher Geſchmack 
vorgeworfen. Der charakteriſtiſche Unterſchied beider Damenbibliotheken 
beruht darin, daß, während in den Diskurſen die franzöſiſche Litteratur 
ganz vorherrſcht, Gottſched faſt nur deutſche Schriften empfiehlt, von 
Franzoſen nur Fontenelle. Überhaupt betont er die Pflege der deutſchen 
Sprache bei der Mädchenerziehung mit beſonderem Nachdruck. 
Wichtiger für uns iſt ſeine Abhängigkeit von den Schweizern auf 
dem Gebiet der litterariſchen Kritik und der Kunſttheorie. Er war 
Schüler von Pietſch und teilte deſſen Lohenſteinſche Geſchmacksrichtung. 
Und doch hatte die reſolute, entſchiedene Kritik der Schweizer über die 
Vertreter dieſer Richtung einen gewaltigen Eindruck auf ihn gemacht, 
und ſo ſehen wir ihn nun in den Tadlerinnen in einem geradezu 
komiſchen Schwanken begriffen. Zuerſt empfiehlt er zur Lektüre für 
Damen und angehende Dichterinnen Hoffmannswaldau, Lohenſtein, 
Amthor, Menantes, Neukirch u. a., alſo gerade diejenigen Schrift⸗ 
ſteller, gegen die Bodmer ſeine Angriffe gerichtet hatte; ſpäter bezeichnet 
er ſie mit den Diskurſen als Vertreter des falſchen italieniſchen Ge⸗ 
ſchmacks. Der innere Kampf zeigt ſich am ſprechendſten um Neukirch. 
Er geſteht, daß die Kritik der Schweizer ihm ſelbſt viele Gedichte von 
dieſem, die er bisher bewundert, entleidet habe. Auch ſpäter noch hat 
er dieſen Dichter gegen die Schweizer ſtets hochgehalten und zuletzt 
noch eine Ausgabe ſeiner Gedichte beſorgt. Noch entſchiedener ſchließt 
er ſich der poſitiven Seite der litterariſchen Kritik der Diskurſe an, 
nämlich der Anpreiſung von Opitz, Canitz und Beſſer. Bei Opitz 
ſcheint es ihn etwas ſchwer anzukommen; am lauteſten rühmt er Beſſer, 
von dem er ebenfalls das bekannte Klaggedicht auf ſeine „Kühlweinin“ 
anführt. Die Hochſchätzung des zotenhaften Beſſer hat ihren Grund 
wohl noch mehr als bei Bodmer in der hohen, einflußreichen Stellung 
des Mannes, an deſſen Gunſt ihm ſehr viel gelegen ſein mußte. 
Intereſſant iſt es für uns, auch den Stand ſeiner damaligen 
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äſthetiſchen Anſicht und Einſicht feſtzuſtellen. Während Bodmer auch 
hier von Anfang an einen ganz entſchiedenen Standpunkt einnimmt 
und für den Dichter eine reiche und wohlpolierte Imagination, da⸗ 
neben große Lebhaftigkeit der Empfindung verlangt, zeigt ſich Gottſched 
hier unſicher taſtend. Neben dem Einfluß der Schweizer macht ſich 
auch der der Franzoſen und der Schulpoeſie geltend. Der kompilato⸗ 
riſche Charakter Gottſcheds, der die verſchiedenartigen entlehnten Elemente 
nicht zu einer geiſtigen Einheit zu verarbeiten vermag, kündigt ſich 
ſchon hier an. Prinzipielle äſthetiſche Fragen werden kaum geſtreift. 
Die Frage, ob der Schönheit objektive Geltung zukomme, oder ob ſie 
ein rein ſubjektiver Begriff ſei, wird mit engſtem Anſchluß an die 
Diskurſe nur in Beziehung auf die lebendige weibliche Schönheit be⸗ 
handelt und behauptet, daß der Schönheitsbegriff, d. h. der Geſchmack 
etwas rein Subjektives ſei, da ja jeder an feiner Geliebten etwas anderes 
ſchön finde. Abhängig von den Schweizern zeigt er ſich auch in dem 
Kampf gegen Künſteleien, wie Bilderreime, Akroſticha, Wortſpiele 
u. |. w., überhaupt gegen Unnatur der Darſtellung jeder Art, wie in 
der Empfehlung von Einfalt und Natürlichkeit. Auch ſeine Anſicht 
von der Poeſie hat er zum guten Teil aus den Diskurſen entlehnt; 
doch machen ſich hier auch andere Einflüſſe geltend, und dem Ent⸗ 
lehnten hat er ſchon hier ſeinen Stempel nüchternſter Verſtändigkeit 
aufgedrückt. Die Poeſie iſt nach ihm das vornehmſte Stück der „galanten 
Gelehrſamkeit.“ Sie iſt nicht bloß der edelſte Zeitvertreib müſſiger 
Stunden, ſondern dient auch dazu, ein Volk berühmt zu machen. Sie 
iſt die umfaſſendſte der ſchönen Künſte. Mit der Malerei hat fie 
manches gemein; Maler und Poeten ſind Brüder mit einander; was 
von dem einen geſagt wird, läßt ſich leicht auf den anderen deuten. 
Gemeinſam iſt ihnen, daß beide die Natur abſchildern, und daß Dichter 
wie Maler eine fruchtbare, lebhafte Einbildungskraft brauchen. Aber 
das Gebiet der Poeſie iſt weit umfaſſender. Denn während der Maler 
auf die Darſtellung des Sichtbaren beſchränkt iſt, vermag der Dichter 
alles zu ſchildern. Natürlich iſt auch für Gottſched die Poeſie wie die 
Kunſt überhaupt Nachahmung der Natur. Opitz, ſagt er, nennt die 
Poeten Schüler der Natur; ſie iſt die Lehrmeiſterin der Poeſie, ja 
alles deſſen, was ſchön iſt. Als Beiſpiele führt er an die Schönheit 
des Mondlichts, des gewölbten Himmels, einer Landſchaft mit Menſchen 
und Tieren. Indem der Poet die Schönheit der Natur nachahmt, 
wird er eben zum Poeten. Eben durch dieſe Naturnachahmung unter⸗ 
ſcheidet er ſich von dem Pritſchmeiſter, der uns die Phantaſien ſeines 
verrückten Hirns, Chimären und Hirngeſpinſte anſtatt der Natur vor⸗ 
malt. Gottſched faßt ſomit weit enger als die Diskurſe die Natur⸗ 


44 Zweites Kapitel. 


nachahmung als Naturſchilderung, beſonders als Beſchreibung von 
Naturſchönheiten. Auch in betreff der poetiſchen Anlage ſchließt er 
ſich weſentlich an die Diskurſe an. Das Haupterfordernis für den 
Dichter wie für den Maler iſt eine reiche und lebhafte Einbildungs⸗ 
kraft. Auch bei ihm ſteckt die poetiſche Begeiſterung noch ungeſchieden 
in dem Begriff der poetiſchen Einbildungskraft. Die alten Dichter 
haben, um das Volk zu täuſchen, vorgegeben, die Dichtkunſt ſei eine 
unmittelbare göttliche Eingebung. Dem iſt natürlich nicht ſo; wohl 
aber kann man die Gabe der Poeſie etwas Göttliches oder Himmliſches 
nennen, ſofern man darunter eine außerordentliche Fähigkeit des menſch⸗ 
lichen Geiſtes verſteht, nämlich eine fruchtbare, lebhafte und lautere 
Einbildungskraft. Ihre Lebhaftigkeit beſteht darin, daß ſie alles mit 
einem großen Reichtum der annehmlichſten Gedanken vorſtellt und ihren 
Werken dadurch eine beſondere Schönheit mitteilt; eine konfuſe Wieder⸗ 
gabe der von uns ausführlich gegebenen Stelle in den Diskurſen. Die 
ſchöne Ausführung der letzteren, daß die Lebhaftigkeit ſich vor allem 
darin zeige, daß der Dichter von einem Gegenſtand aufs tiefſte er⸗ 
griffen iſt und ihm ſo die Worte gleichſam auf der Zunge wachſen, 
hat er nicht mit herüber genommen. Schon hier, wo ſeine Kunſtanſicht 
noch ganz von den Schweizern abhängig iſt, zeigt ſich doch ſchon die 
Eigentümlichkeit ſeiner durchaus nüchternen, mehr als proſaiſchen Natur. 
Die Einbildungskraft kennt er ſpäter nur von Seite ihrer Ausſchweif⸗ 
ung als Phantaſterei; für die dichteriſche Begeiſterung hat er nur 
Hohn, er ſtellt ſie mit dem phyſiſchen Rauſch zuſammen. Den Keim 
hiezu haben wir ſchon hier in der von uns oben angeführten Stelle 
über den Unterſchied des echten Dichters vom Pritſchmeiſter und in 
der anderen, daß die dichteriſche Begeiſterung nur eine auf Betrug des 
Volkes berechnete Täuſchung geweſen ſei. Die Nüchternheit ſeiner Auf⸗ 
faſſung zeigt ſich ferner auch darin, daß er weit mehr als die Dis— 
kurſe das die Phantaſie regelnde Moment, den Verſtand, betont. Zu 
der beſonderen Naturanlage des Dichters rechnet er neben der Ein⸗ 
bildungskraft einen richtigen, durchdringenden, gründlichen und allge⸗ 
meinen Verſtand, eine Beurteilungskraft, die ſich alles vernünftig, d. h. 
der Wahrheit und Natur gemäß vorſtellt. Die naturtreue Wiedergabe 
der Wirklichkeit, die die Schweizer von dem lebhaften Intereſſe für 
eine Sache und von der polierten Einbildungskraft herleiten, ſchreibt 
er ſchon hier der Beurteilungskraft zu. Zu einem vollkommenen Poeten 
gehört eine gleiche Miſchung von Vernunft und Einbildungskraft, von 
Nachdenken und Lieblichkeit, von Einſicht und Zärtlichkeit, von allge⸗ 
meiner Beredſamkeit und beſonderer Tiefſinnigkeit. Wir haben hier 
offenbar den wenig glücklichen Verſuch einer Definition deſſen, was 
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man ſpäter mit dem Gottſched ſo verhaßten Worte Genie bezeichnete. 
Nicht auf den Einfluß der Schweizer, ſondern auf den der Schulpoeſie 
iſt es zurückzuführen, wenn er für den Dichter eine umfaſſende Ge⸗ 
lehrſamkeit verlangt. Wer in der Poeſie fortkommen will, ſagt er, 
muß faſt alles wiſſen. Denn die Poeſie hat keine Grenzen, ſo faßt 
er ſchon hier die Definition der Schweizer, daß die Poeſie im Gegen⸗ 
ſatz zur Malerei alles, nicht bloß das ſinnlich Wahrnehmbare dar⸗ 
zuſtellen habe. Ein rechter Poet muß alle hiſtoriſchen, mathematiſchen, 
philoſophiſchen Wiſſenſchaften, alle freien Künſte und Hantierungen, 
Ackerbau, Fiſcherei, Jagdweſen, Kriegskunſt und Politik, ja wohl gar 
die Arzeneikunſt und Gottesgelahrtheit verſtehen, wenn er ſich nicht der 
Gefahr ausſetzen will, alle Augenblicke zu verſtoßen. Es iſt das die 
wohlbekannte Auffaſſung der neulateiniſchen wie neuſprachlichen Ge⸗ 
lehrtenpoeſie. Gottſched hat ſpäter in der kritiſchen Dichtkunſt und ſonſt 
dies Moment noch viel ſtärker betont, und eben durch die Auffaſſung 
der Poeſie als eines bloßen angenehmen Zeitvertreibs und als einer 
Art von Gelehrſamkeit gehört er noch ganz der alten Zeit an. 

Hat ſo Gottſched in ſeinen Sittenſchilderungen die Diskurſe ein⸗ 
fach kopiert, hat er ſich in der litterariſchen Kritik erſt an ihnen zu 
einem richtigeren Urteil herangebildet, hat er die Grundgedanken über 
Schönheit, Geſchmack, Poeſie und über die Erforderniſſe zur Dichtkunſt 
weſentlich von ihnen entlehnt, ſo dürfen wir wohl von ihm eine 
Außerung über ſein Verhältnis zu dieſem ſeinem Vorbild erwarten. 
Allerdings kommt er mehrfach auf ſie zu ſprechen, leider auf eine 
Weiſe, die ſeinen hämiſchen, fremdes Verdienſt verkleinernden oder 
gar ſich ſelbſt aneignenden, ſich ſelbſt maßlos lobhudelnden Charakter 
ſchon hier in ungünſtigem Lichte zeigt. Gleich beim Erſcheinen ſeiner 
Wochenſchrift wurde ſie vielfach als Plagiat bezeichnet. Er äußert ſich 
ſelbſt darüber (1, 41) und giebt zu, er habe ein Stück aus dem 
Spectator, eines aus dem Leben Lockes und eines aus den Pensées 
libres de religion entlehnt; für alles übrige aber werde ſelbſt der 
ſcharfſichtigſte Gelehrte nichts Fremdes nachzuweiſen im ſtande ſein. 
Hier haben wir alſo, wenigſtens indirekt, eine beſtimmte Ableugnung 
ſeiner an das Plagiat ſtreifenden Benützung der Diskurſe. Es iſt ein 
bekannter Charakterzug des Plagiators, daß er den Beſtohlenen be⸗ 
ſchimpft, um wenigſtens hiedurch ſeine Originalität zu bezeigen. So 
findet Gottſched die Kritik, die Rubeen an dem Lohenſteinſchen Schwulſte 
übt, unberechtigt, weil dieſer in ſeinen Schilderungen in den gleichen 
Fehler verfalle; „Rubeen iſt ein ſolcher Grübler, der, wie man ſagt, 
die Flöhe huſten und das Gras wachſen hört.“ Ich habe ſeine An⸗ 
merkungen, fährt er fort, mit vielem Nutzen geleſen. Es kam mir 
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zwar ſehr ſchwer an, die Spottreden zu verdauen, die er auf meinen 
vormaligen Lehrmeiſter ausgeſchüttet. Allein die Wahrheit hatte eine ſo 
große Kraft in mir, daß ich ihr unmöglich widerſtehen konnte. Dem⸗ 
ungeachtet ſcheinen ihm die Maler nicht die rechten Richter der ſinn⸗ 
reichen Schreibart zu ſein; ſie ſind ſelbſt mit den Fehlern behaftet, die 
ſie an anderen tadeln. Herr Rubeen weiß von nichts als Phöbus, 
Galimathias und Wortſpielen zu ſchreien, weiß aber nicht, daß er 
ſelbſt ein Meiſter in dieſen Künſten iſt. Rubeen iſt nichts als der 
Schweizer Scioppius des Hoffmannswaldau, Lohenſtein und anderer 
Gedichte. Daneben unterläßt es Gottſched nicht, den Vernünftigen 
Tadlerinnen den wohlverdienten Weihrauch zu ſtreuen!. Dem Beſtreben, 
fein Plagiat zu vertuſchen, entſpringt auch ſeine geradezu komiſche Lob⸗ 
hudelei des Hamburger Patrioten. Gottſched hat es ſtets geliebt und 
verſtanden, durch plumpe Schmeichelei wie durch gewerbsmäßige Clique⸗ 
macherei ſeine eigne Bedeutung zu heben. So drängt er ſich auch hier 
mit geradezu hündiſcher Schweifwedelei an den Hamburger Patrioten 
heran. Dieſer hatte ſich gegen das ſchlechte Deutſch der Diskurſe aus— 
geſprochen, ſich über die Tadlerinnen dagegen anerkennend geäußert. 
Dafür nun, nach dem Grundſatz laudo ut laudes, ſalbt er dem 
Patrioten das Haupt. Er nennt den Verfaſſer einen der größten 
Männer aller Zeiten und ſtellt ihn neben Sokrates, Seneca, Antonin. 
Die Nachkommen werden noch nach vielen Jahrhunderten unſere Zeit 
glücklich preiſen, daß ſie einen ſolchen Mann hervorgebracht, der der 
Lehrer vieler Völker geweſen iſt?. Gottſched wirft auch ſpäter noch mit 
den ehrendſten Prädikaten um ſich, aber die Lobhudelei unſerer Stelle 
geht doch über alles Maß hinaus. Er bezeichnet weiter die Tadlerinnen 
als die Gehilfen des Patrioten. Fälſchlich habe man ſie deſſen Affen 
genannt. Der Patriot ſelbſt äußere ſich anerkennend über ſie. Sein 
Lob gelte wohl vornehmlich ihrer reinen Schreibart; denn was die 
Sachen anbetreffe, hätten die Schweizer Maler das Lob verdient; aber 
der unparteiiſche Patriot habe wohl erkannt, daß eine ſolche Sprach— 
mengerei mehr zum Schimpf als zur Ehre der deutſchen Nation ge= 
reiche. Wir haben ſchon oben bemerkt, daß er ſich nach dem anfäng⸗ 
lichen Schwanken zuletzt rückhaltlos der litterariſchen Kritik Bodmers 
anſchloß. So wird denn gegen das Ende auch das Urteil über die 
Diskurſe ein anerkennenderes. Faſt das ganze 14. Stück des zweiten 
Jahrgangs iſt ihnen gewidmet. Mit den Schweizern führt er hier 
den niederen Stand der ſchönen Wiſſenſchaften in Deutſchland auf den 
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Mangel an Kritik zurück. Den Anfang der letzteren datiert er von 
den Diskurſen. Vor wenigen Jahren, ſagt er, haben ſich in der Schweiz 
etliche muntre Köpfe gefunden, die einen guten Anfang zu dergleichen 
Beurteilungen gemacht haben. Sie haben die gebundene und ungebundene 
Beredſamkeit vorgenommen und in manchen großen Poeten und Rednern 
Schnitzer gewieſen, die vorhin niemand bemerkt hatte. Sie haben dies 
auf eine ſo ſinnreiche Art gethan, daß ſich kein Vernünftiger des Lachens 
enthalten kann, wenn er es lieſt. Und es iſt nicht zu ſagen, was ſie 
bereits an verſchiedenen Orten für Gutes geſtiftet. Ein einziges hat 
dieſen geſchickten Malern gefehlt, nämlich das Vermögen, ſich in einer 
reinen hochdeutſchen Schreibart auszudrücken. Ihr Vaterland hat ſie 
gehindert, daß ſie in Worten und Redensarten die Richtigkeit nicht 
beobachten können, die ſie in ihren Gedanken und Vernunftſchlüſſen 
erwieſen. Dieſes ſollte aber bei einem öffentlichen Beurteiler der 
Skribenten von Rechts wegen ſein. Ein Seitenſtück zu ſeiner Zudring⸗ 
lichkeit an Weichmann bildet fein Verhältnis zu dem ſächſiſchen Hof- 
poeten König. Gottſched hoffte durch ihn beim Hof in Dresden in 
Gunſt zu kommen und, ſo lang er dies hoffte, überhäufte er ihn mit 
Schmeicheleien. König, der ſich bisher beſonders als Operndichter be⸗ 
kannt gemacht hatte, konnte Gottſched, dem Todfeind der Oper, nicht 
ſympathiſch ſein. Dennoch nennt er ihn wegen ſeines Luſtſpiels „Die 
verkehrte Welt“, das eben damals 1725 erſchienen war und „der Dres⸗ 
dener Schlendrian“, den deutſchen Molière, und wünſcht, daß der 
berühmte Verfaſſer ſolcher Luſt⸗ und Nutz ⸗ erfüllter Spiele fortfahren 
möge, dadurch unſerem Vaterlande den Ruhm zu verſchaffen, den es 
in dieſer Gattung von Poeſie noch nicht erlangt habe. 

Als Gottſched die Vernünftigen Tadlerinnen zu ſchreiben anfing, 
war er in der Kritik, wie in der Theorie der Dichtkunſt noch völlig 
unbewandert. Wir haben geſehen, wie er erſt durch die Kritik der 
Schweizer und zwar ſehr widerwillig zu einem richtigeren Geſchmack 
gekommen iſt. In der Theorie der Dichtkunſt kannte er außer den 
Diskurſen noch nichts; wir haben geſehen, wie er auch hier die Grund⸗ 
gedanken denſelben entlehnt und ſie wenig verſtanden wiedergiebt. Selbſt 
mit der Wolffiſchen Philoſophie zeigt er ſich wenig vertraut, wie eine 
durch mehrere Stücke hindurchgehende Erörterung über die ſinnreiche 
Schreibart zeigt, die dann Bodmer Veranlaſſung zu ſeiner Anklagung 
des verderbten Geſchmacks gegeben hat. Wir hätten hier doch wenigſtens 
die bekannte Wolffiſche Definition des Sinnreichen, wie die von Witz 
und Scharfſinn erwarten dürfen. 

Aber wie ſein Geſchmack im Verlauf ſeiner Wochenſchrift an 
Reinheit und Sicherheit gewinnt, ſo gewinnt er auch in der Theorie 
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zwar noch keinen feſteren Grund, aber doch eine umfaſſendere littera⸗ 
riſche Kenntnis. Zu den Diskurſen kommt jetzt die beginnende Be⸗ 
kanntſchaft mit franzöſiſchen Theoretikern und eine indirekte Kenntnis 
von der großen Streitfrage am Ende des 17. Jahrhunderts, der 
querelle des anciens et des modernes hinzu. Dies zeigt ſich zuerſt 
in der von ihm beſorgten Ausgabe der Gedichte ſeines Lehrers Pietſch, 
der er als Vorrede eine Abhandlung von Le Clerc über die Poeſie 
voranſchickte. Le Clerc nimmt hier eine vermittelnde und doch ſelbſt⸗ 
ſtändige, ja wir können ſagen abſchließende Stellung in der Streit⸗ 
frage der Alten und Modernen ein. Er erkennt die Überlegenheit der 
letzteren in der Philoſophie und in den techniſchen Künſten und Wiſſen⸗ 
ſchaften an, die der Antiken in der Dichtkunſt. Aber er ſieht in letzterem 
nicht eine innere Notwendigkeit, ſondern nur eine Folge der ſklaviſchen 
Nachahmungsſucht. In der Tragödie ſtellt er Corneille den Alten 
gleich, aber in den anderen Gattungen der Dichtkunſt, beſonders im 
Epos, find die Modernen nur ſklaviſche Nachahmer der Alten. Er 
wünſcht, es möchte ein originales Genie auftreten, das ſtatt Homer 
zu kopieren uns die heutige Welt ſo ſchilderte, wie Homer es thun 
würde, wenn er heute lebte. Ein ſolcher würde den ganzen Ballaſt 
der antiken Mythologie bei Seite werfen und uns die heutige Welt 
der Menſchen ſchildern, ſo wie ſie wirklich iſt. Wir haben hier bereits 
die Grundgedanken, die ſpäter der Engländer Young in feiner bekannten 
Schrift On original composition ausgeführt und dann Herder bei 
uns eingeführt hat. Einen Reflex dieſer Anſicht finden wir bereits im 
12. Stück des erſten Jahrgangs. Zur Poeſie, ſagt Gottſched hier, 
ganz abweichend von ſeiner ſonſt bekannten Anſicht, gehört keine Ge⸗ 
lehrſamkeit. Auch die Fabeln der Heiden von ihren Göttern und 
Göttinnen ſind nur verlogener Kram, der zu nichts dient, einige wenige 
ausgenommen, wie Mars, Juno, Cupido, Aeolus, um Krieg, Hoch⸗ 
mut, Liebe und Winde zu bezeichnen. Für die weit wichtigere Seite 
der Le Clercſchen Anſchauung, daß der moderne Dichter die eigene 
Welt und Zeit original auffaſſen und wiedergeben müſſe, hat Gott⸗ 
ſched weder damals noch ſpäter das geringſte Verſtändnis gehabt. Die 
zweite Quelle ſeiner Bekanntſchaft mit der franzöſiſchen Theorie iſt 
ſeine Beſchäftigung mit Fontenelle. Daß er auch von dem Streit der 
Alten und Modernen etwas erfuhr, erſehen wir aus dem 11. Stück 
des zweiten Jahrgangs. Er ſtellt ſich wie auch noch ſpäter in den 
Anmerkungen zu Fontenelles Abhandlung über die Alten auf die Seite 
der letzteren gegen die Angriffe der Modernen. Im 17. Stück des 
zweiten Jahrgangs tadelt er Perrault, der Chapelain über Homer ſtelle, 
und beruft ſich bereits auf Boſſu und auf die Schrift des Ariſtoteles 
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über die Poetik, die man jetzt auch im Franzöſiſchen leſen könne; er 
meint die Überſetzung von Davier; letztere Bemerkung iſt für Gott⸗ 
ſched bezeichnend; er verſtand nämlich ſo wenig Griechiſch, daß er Homer 
in franzöſiſcher Überſetzung zitiert. Wir ſehen ſo Gottſched allmählich 
eine größere Bekanntſchaft mit den Franzoſen gewinnen, und wir dürfen 
von hier den Beginn ſeiner Studien für ſein Hauptwerk, die Kritiſche 
Dichtkunſt, datieren. 

Selbſtändig, wenigſtens von den Schweizern unabhängig, iſt Gott⸗ 
ſched in der Schätzung der deutſchen Sprache und aller Achtung wert 
iſt ſein Appell an den deutſchen Patriotismus wegen ſorgfältigerer 
Pflege der Mutterſprache. Schon im 2. Stück des erſten Jahrgangs 
wird gegen den ſpezifiſch deutſchen Hang zur Nachäffung des Fremden 
in Sitte, Kleidung, Sprache geeifert. Letzteres ſei um ſo unverzeih⸗ 
licher, als die deutſche Sprache in Beziehung auf Reichtum an Worten, 
Redensarten und angenehmen Ausdrückungen der lateiniſchen und 
griechiſchen Sprache nichts nachgebe, der franzöſiſchen, welſchen und 
engliſchen aber, welches lauter Sprachen ſeien, die aus einer ſeltſamen 
Vermengung der Mundarten vieler Völker entſtanden, weit vorzuziehen 
ſei. Dies Urteil ſticht ſehr ab gegen das Bodmers in den Diskurſen, 
wo der deutſchen Sprache im Vergleich zur franzöſiſchen Armut und 
Ungelenkigkeit vorgeworfen und die Schuld daran in der Vernach⸗ 
läſſigung derſelben von Seiten der Gelehrten geſucht wird. Was Gott⸗ 
ſched giebt, iſt nichts als die in den deutſchen Sprachgeſellſchaften ſeit 
einem Jahrhundert hergebrachte Phraſe, während die Anſicht von Bodmer 
auch auf dieſem Gebiet von richtiger kritiſcher Einſicht zeugt. Aus 
den Diskurſen entlehnt er die Anſicht, daß die deutſche Sprache gleich 
den beiden antiken eine quantitierende ſei und erweitert ſie dahin, daß 
er den romaniſchen Sprachen den Unterſchied von Länge und Kürze 
abſpricht; letztere Anſicht hat er auch ſpäter noch in den Beiträgen zur 
kritiſchen Hiſtorie feſtgehalten, wo er ſagt, daß ſelbſt die beſten Verſe 
der berühmteſten Dichter eben wegen des mangelnden Unterſchieds von 
langen und kurzen Sylben jedes Rhythmus ermangeln . In Einklang 
iſt er mit Bodmer in der Anſicht, daß die Deutſchen in der Pflege 
ihrer Mutterſprache weit hinter den Franzoſen zurückſtehen und es iſt 
ein wirkliches Verdienſt von ihm, daß er mit großem Eifer nicht bloß 
für die Reinhaltung derſelben von fremder Beimiſchung, ſondern über⸗ 
haupt für feinere und geſchmackvollere Ausbildung derſelben eintritt. 
Er ſetzt hier die ſeit Opitz in den deutſchen Sprachgeſellſchaften übliche 
Tradition fort. Schon im 2. Stück des erſten Jahrgangs berichtet 
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die Verfaſſerin, daß ſie mit ihren Freundinnen eine eigene Geſellſchaft 
„Die deutſche Muſe“ gegründet habe mit dem Zweck, ſich in der 
Reinigkeit der Mutterſprache zu üben und eine vernunftmäßige Art 
des Ausdrucks einzuführen. Später, im 2. Stück des zweiten Jahr⸗ 
gangs, wird das Bedauern ausgeſprochen, daß die Deutſchen ſo wenig 
Sorge auf die Verbeſſerung ihrer Sprache verwenden und ihnen das 
Beiſpiel der Franzoſen vorgehalten, die durch eine eigens eingerichtete 
Geſellſchaft ihre Sprache zu immer größerer Reinigkeit zu bringen 
ſuchen. Hier finden wir denn auch ſchon den Gedanken der Gründung 
einer deutſchen Akademie nach dem Muſter der Académie francaise. 
Er wünſcht, daß einige geſchickte Gelehrte eine Geſellſchaft gründeten, 
in der ſie unter der Beihilfe und dem Schutz großer Herrn mit ver— 
einten Kräften an der Verbeſſerung der deutſchen Sprache arbeiten, 
dasjenige, was noch unrichtig oder zweifelhaft ſei, zur Gewißheit bringen 
möchten. Es ſollte niemand freiſtehen, etwas wider den Gebrauch der 
Sprache einzuführen. Wir ſehen, bei Gottſched handelt es ſich nur 
um die negative Seite, um die Ausmerzung des ſprachlich Zweifelhaften 
oder Unberechtigten, während Bodmer die poſitive Seite, die Bereiche— 
rung der Sprache durch Schöpfung neuer Worte betont. 

Als ein weiteres Verdienſt und zwar diesmal wirklich ein ſolches, 
das er vor den Schweizern voraus hat, haben wir ſchon oben ſein 
frühes Intereſſe für die Bühne und das Drama bezeichnet. Die Hof— 
mannſche Truppe pflegte über die Meſſe in Leipzig zu ſpielen und hier 
hatte Gottſched wohl zuerſt Gelegenheit ein ordentliches Theater zu 
ſehen. Wir haben in den Tadlerinnen zwei Briefe über dieſe Truppe 
und ihre Aufführung und Gottſched knüpft hieran Bemerkungen über 
den Wert des Theaters, über die Aufgabe desſelben und über die er— 
forderliche moraliſche Beſchaffenheit der Stücke. Dieſe Bemerkungen 
ſind höchſt trivial, aber als ſeine früheſten Außerungen auf dieſem 
Gebiete doch von Wert. Sie laſſen ſich in wenige Worten zuſammen⸗ 
faſſen. Die Oper iſt ganz zu verwerfen. Die Komödie wird zwar 
von den Geiſtlichen verdammt, aber doch nicht ganz mit Recht, ſofern 
darin Fehler und üble Gewohnheiten lächerlich gemacht und die üblen 
Folgen davon aufgezeigt werden. Komödien ſind oft beſſere Beweg— 
gründe vom Böſen abzuſtehen, als die beiten Vernunftſchlüſſe der Sitten— 
lehre. Freilich müſſen auch die Stücke danach beſchaffen ſein. Die 
Tugend muß ſtets als belohnt, das Laſter als beſtraft vorgeſtellt werden. 
Dazu ſind nun Darſtellungen aus dem wirklichen, gewöhnlichen Leben 
am beſten geeignet. Der Glanz und die Pracht der Haupt- und Staats⸗ 
aktionen blendet wohl die Menge; allein Zufälle, die den regierenden 
Häuptern und anderen Standesperſonen begegnen, hat kein einziger 
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von den Zuſchauern je gehabt. Was nützt fie alſo die Vorſtellung 
derſelben? Die Bemerkung, daß die Stoffe aus dem gewöhnlichen, 
wirklichen Leben geeigneter ſeien, als die Heldenfabel, hat er wohl aus 
Le Clerc. Später vertritt er bekanntlich die entgegengeſetzte herrſchende 
franzöſiſche Theorie. Über das damalige deutſche Theater ſpricht er ſich 
ſchon in den Tadlerinnen ähnlich wie ſpäter aus. Er verwirft die 
prunkvollen, mit Harlequinaden verſetzten Haupt⸗ und Staatsaktionen 
als roh und geſchmacklos. Dieſe waren allerdings ſo wenig ein frucht⸗ 
barer Keim für das deutſche Zukunftsdrama, als die Stücke von Gryphius 
und Lohenſtein, und ſpäter die von Gottſched und ſeiner Schule. Wenn 
er aber auch die volkstümliche Komödie, die weſentlich Stegreifkomödie 
war, völlig verwirft, ſo vermögen wir darin nur einen Beweis ſeines 
völligen Mangels an Verſtändnis für das echt Komiſche zu ſehn. 
Wir ſind hier mit dem gewiß kompetenteſten Beurteiler, Leſſing, 
der jenen Zuſtand der deutſchen Bühne noch aus eigener Anſchauung 
kannte, der Anſicht, daß er das Kind mit dem Bade ausgeſchüttet und 
durch ſein Wüten gegen den entwicklungsfähigen Keim des Komiſchen 
der Entwicklung des deutſchen Dramas nur geſchadet hat. Auch über 
die früheren Verſuche des Gelehrten und Schuldramas ſpricht er ſich 
ſchon in den Tadlerinnen aus. Er rühmt Weiſe wegen ſeines reinen, 
fließenden Stils; ebenſo deſſen tragiſchen Antipoden Gryphius ähnlich 
wie Bodmer. 

Faſſen wir unſere Unterſuchung zuſammen, ſo ergiebt ſich als 
geſichertes Reſultat, daß die Tadlerinnen eine geringe Kopie der Dis— 
kurſe ſowohl in der Schilderung der Sitten, wie in der litterariſchen 
Kritik und der Theorie der Dichtkunſt ſind; daß Gottſched hierin ein 
Schüler der Schweizer iſt, daß er ſelbſt die wenigen philoſophiſchen 
Elemente, die Lehre von der tabula rasa, von ihnen entlehnt; daß er 
aber bereits im Verlauf der Wochenſchrift einiges von den Franzoſen 
entnimmt und daß ſich daneben bereits auch Keime ſeiner eigenen 
ſpäteren Anſicht vom Weſen und Wert der Poeſie, die freilich eben 
nur die hergebrachte der Schuldichtung iſt und einen Rückſchritt gegen 
die Schweizer bezeichnet, finden; endlich, daß ſein Eifer für die 
Reinigung der deutſchen Sprache und noch mehr ſein Intereſſe für 
das Theater und das Drama ihm einen gewiſſen Vorzug vor den 
Schweizern verleiht. 

Nach dem Eingehen der Tadlerinnen gründete Gottſched eine neue 
Wochenſchrift, den Biedermann (Mai 1727 —1729). Nach dem zweiten 
Teil der erſten Zeitſchrift ſollte man eine eingehendere Berückſichtigung 
der poetiſchen Kritik und Theorie, beſonders der einſchlägigen franzö— 
ſiſchen Litteratur erwarten, zumal, da Gottſched eben damals das 
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Manuſfkript für ſein collegium poeticum ausarbeitete. In der That 
trägt der erſte Teil das Motto aus Horaz A. P. 304 ff. Ergo fungar 
vice cotis ete. Indes die Schrift entſpricht dieſer Erwartung nur 
wenig. Sie handelt vorwiegend vom Aberglauben, dann von häus⸗ 
lichen Tugenden beſonders des weiblichen Geſchlechts, von Mädchen⸗ 
erziehung. Bemerkenswert hieraus iſt als Vorausnahme der modernen 
Emanzipationsbeſtrebungen die Forderung akademiſcher Bildung und 
wiſſenſchaftlichen Berufs für das ſchöne Geſchlecht. Der Ertrag für 
die Geſchichte der poetiſchen Theorie iſt überaus gering und nur weil 
die Schrift äußerſt ſelten zu ſein ſcheint! und insgemein nur eine 
einzige Stelle daraus angeführt wird, ſoll die karge Ausbeute kurz zu⸗ 
ſammengeſtellt werden. Seine litterariſche Kenntnis zeigt wenig Er⸗ 
weiterung. Von Engländern giebt er Auszüge aus Swifts Märchen 
von der Tonne und Gullivers Reiſen. Von Franzoſen nennt er Bayle, 
den er von dem Vorwurf des Atheismus rettet, St. Evremond über 
die Oper; daneben kennt er auch die herrſchende Lehre von der Tra⸗ 
gödie und Komödie, ohne ſeine Quelle zu nennen. Von der querelle 
des anciens et des modernes hat er jetzt nähere Kunde; Blatt 34 
giebt eine Rettung des Zoilus, deſſen Angriffe auf Homer durch Ya- 
mottes Abhandlung vor feiner Iliasbearbeitung völlig gerechtfertigt 
worden ſeien. Auf die künftige Kritiſche Dichtkunſt weiſen die Über⸗ 
ſetzungsproben der A. P. des Horaz hin. Die Beziehungen zu den 
Schweizern kehren auch hier wieder. Blatt 56 enthält eine Replik auf 
die Angriffe Bodmers in der Schrift über die Einbildungskraft. Es 
wird die Anmaßlichkeit der Züricher Kritiker zurückgewieſen und be⸗ 
hauptet, ſie geben nichts, was man nicht in Sachſen ohne ſie gewußt 
habe; zugleich wird der alte Vorwurf gegen den ſchwulſtigen Stil 
Rubeens wiederholt. Nichtsdeſtoweniger fährt der Verfaſſer fort, letzteren 
auszuſchreiben. Blatt 46 nimmt er Stellung zu der von Bodmer 
aufgeworfenen Reimfrage. Er verlangt zunächſt wenigſtens für die 
Überfegung der Dichter reimfreie Verſe. Noch enger knüpft er an die 
Diskurſe Blatt 65 an, wo mit faſt wörtlichem Anſchluß an Bodmer 
ausgeführt wird, daß die Poeſie größere Wirkung auf die Sittlichkeit 
habe, als die philoſophiſche Moral, ſo fern ſie nicht wie dieſe abſtrakt 
lehre, ſondern in lebhaften Bildern die Tugend ſo reizend, das Laſter 
ſo garſtig darſtelle, daß jene bei allen Hochachtung und Liebe, dieſe 
dagegen nichts als Ekel und Abſcheu in den Gemütern der Menſchen 


Die Univerſitätsbibliotheken von Leipzig, Halle, Berlin, die K. Bibliothek 
in Berlin, wie die Stadtbibliothek in Zürich bezeichneten die Schrift als nicht 
vorhanden; das benützte Exemplar ſtammt von der Stadtbibliothek in Leipzig. 
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errege. Dieſe moraliſche Wirkung der Poeſie wird dann Blatt 81 
weiter ausgeführt, zugleich aber auch darauf hingewieſen, daß ſie die 
Sprache bereichere und veredle. Mit der deutſchen Sprache beſchäftigt 
ſich der Biedermann auch ſonſt; das Dringen auf Reinheit und Korrekt⸗ 
heit wird fortgeſetzt, und als für ganz Deutſchland gültiger Muſter⸗ 
dialekt das Meißenſche, wie es am ſächſiſchen Hofe geſprochen werde, 
aufgeſtellt. Von den Dichtgattungen geht er näher auf die Schäfer⸗ 
poeſie ein, Blatt 65, 67 und 69; wir haben hier bereits ſeine Lehre, 
wie ſie in der Kritiſchen Dichtkunſt vorliegt. Von ſeiner Beſchäftigung 
mit dem Drama zeugt Blatt 85, das im Anſchluß an Evremond eine 
Verurteilung der Oper und zugleich ſeine ſpätere Lehre über die mora⸗ 
liſche Wirkung der Tragödie und Komödie enthält, wozu dann Blatt 
95, das wieder von der Oper handelt, die Lehre von den Beſtand⸗ 
teilen der Tragödie, ihrer ſpezifiſchen Wirkung und von der Einheit 
der Zeit und des Ortes bringt, und zwar in derſelben Weiſe, wie wir 
ſie aus der gleichzeitigen Kritiſchen Dichtkunſt kennen!. Hiemit haben 
wir den Anſchluß an letztere gewonnen. 


Die Dedikation der letzteren iſt vom 6. Oktober, das betreffende Blatt 
des Biedermanns vom 28. Februar 1729. 
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Die früheſten Streitſchriften der Schweizer. Die Koalition gegen Gottſched und 

die Hamburger. Die Boberfeldiſche Geſellſchaft. Königs Abhandlung „Von dem 

Geſchmack“. Die Schrift über den Einfluß und den Gebrauch der Einbildungs⸗ 
kraft und der Briefwechſel über die Natur des poetiſchen Geſchmacks. 
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Wie wir geſehen, hatten die Tadlerinnen im erſten Jahrgang die 
Diskurſe wegen ihres Schweizerdeutſch und beſonders Rubeen wegen 
ſeines angeblich ſchwulſtigen Stils angegriffen. Ebenſo hatte ſich der 
Hamburger Patriot und der Redakteur desſelben, Weichmann, in „der 
Poeſie der Niederſachſen“ gegen ihre abſchätzige Kritik gewendet. Die 
Schweizer, denen über der Arbeit das Bewußtſein zu Reformatoren 
des deutſchen Geſchmacks berufen zu ſein mächtig gewachſen war, waren 
nicht gewillt dieſe Angriffe ruhig hinzunehmen. Schon 1723 hatte 
Breitinger gegen eine Art Konkurrenzſchrift der Diskurſe, den Leipziger 
Spectator, unter dem Titel „Der geſtäupte Leipziger Diogenes“ ein 
Pamphlet veröffentlicht. Die Schrift iſt ebenſo hämiſch und leiden- 
ſchaftlich als pedantiſch und witzlos geſchrieben, bemerkenswert nur durch 
das ungemeſſene Selbſtgefühl, das aus ihr ſpricht. Doch fand ſie Gott⸗ 
ſched noch 1736 für würdig ſie in den Beiträgen zur kritiſchen Hiſtorie 
wieder abzudrucken. Jetzt wenden ſich die Schweizer, d. h. Bodmer, 
in einer eigenen Schrift gegen die Tadlerinnen und den Hamburger 
Patrioten, unter dem Titel: „Anklagung des verderbten Geſchmacks, 
oder Anmerkungen über den Hamburger Patrioten und die Halleſchen 
Tadlerinnen.““ Die Schrift war nach der Angabe in den ſpäteren 
Streitſchriften ſchon 1725 geſchrieben. Bodmer ſchickte ſie an ſeinen 
Kommiſſär Schuſter nach Leipzig, um einen Verleger für ſie zu ſuchen 


1 Die „Anklagung“ iſt mit dem „Antipatriot“ identiſch und letzterer keine 
beſondere Schrift. Auch auf der Zürcher Stadtbibliothek, die die vollſtändigſte 
Sammlung der Bodmerſchen Schriften beſitzt, findet ſich kein beſonderer Anti⸗ 
patriot von 1729. 
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und zugleich um ſie ſprachlich feilen zu laſſen. Sie fand wegen der 
leidenſchaftlichen Polemik Anſtoß bei der Zenſur und blieb längere Zeit 
bei einem „berühmten Profeſſor“, der ſelbſtverſtändlich nicht der Privat- 
dozent Gottſched fein kann, liegen. Schuſter gab fie König und dieſer 
übernahm es ſie ſprachlich auszufeilen und zugleich einen Verleger zu 
ſuchen, zerfiel aber hierüber mit Bodmer und gab ſie an Schuſter zurück, 
und jo erſchien fie erſt 1727 in Frankfurt⸗Zürich, d. h. im Selbſt⸗ 
verlag. Bodmer war nämlich in Verbindung mit König getreten, der 
mit den Hamburgern zerfallen war, und teilte ihm auch ſeine Abſicht 
mit den Hamburger Patrioten „zu ſtriegeln“. So entſtand der Plan 
einer gemeinſamen Aktion gegen den „verderbten Geſchmack“ zwiſchen 
Bodmer⸗Zürich einerſeits, König⸗Dresden und Krauſe-Leipzig ander⸗ 
ſeits“. König warf rüher während feines Hamburger Aufenthalts mit 
Brockes befreundet geweſen, hatte mit ihm und Richey die deutſch⸗ 
übende Geſellſchaft gegründet, Brockes Überfegung des Bethlehemitiſchen 
Kindermords herausgegeben und mit einem Leben Marinis und einer 
Abhandlung über dies ſein Hauptwerk begleitet. Als ſpäter Brockes 
durch ſeinen Satelliten Weichmann ſich maßlos lobhudeln ließ, während 
König leer ausging, und als vollends Brockes die zweite Auflage des 
Kindermords ohne Vorwiſſen Königs durch Weichmann beſorgen ließ 
und zwar das Leben Marinis von König beibehielt, deſſen Abhandlung 
aber beſeitigte, fand ſich der ehrgeizige König aufs tiefſte beleidigt und 
ließ ſich auch durch perſönliche Schmeicheleien von Brockes nicht be⸗ 
ſänftigen, bot vielmehr zu einer Koalition gegen Hamburg mit Freuden 
die Hand. Das leitende Motiv bei ihm war, an Brockes Rache zu 
nehmen; Bodmer dagegen hätte gerne Brockes von dem Patrioten ge⸗ 
trennt und ſeinen Angriff gegen Weichmann allein gerichtet. Dagegen 
wollte Bodmer die Tadlerinnen mit einbeziehen, womit wieder König 
nicht einverſtanden war. Gottſched hatte dort König als den deutſchen 
Motiere bezeichnet und ſich auch perſönlich an ihn gewendet, wodurch 
ſich König geſchmeichelt fühlte. Er urteilt zwar ganz geringſchätzig 
über die Tadlerinnen, nennt Gottſched einen jungen Magiſter, der 
ſein ganzes Glück durch ihn zu machen ſuche, hatte aber doch wenig 
Geneigtheit die Polemik gegen die Tadlerinnen mitzumachen, billigt 
vielmehr ausdrücklich die Polemik derſelben gegen ein Oxymoron 
bei Brockes, das Bodmer in Schutz genommen hatte und das auch 
ſpäter noch zu vielfachen Erörterungen Anlaß gegeben hat; — es iſt 
der Ausdruck „erbärmlich ſchön“. Trotz dieſer Differenz machen ſie 
doch den Verſuch eine litterariſche Verbindung mit eigener Zeitſchrift 


ı Brodes von A. Brandl, 1878, p. 137 ff. 
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unter dem Namen der „Boberfeldiſchen Geſellſchaft“ zu gründen. Der 
Titel wenigſtens iſt ſicher auf Bodmer zurückzuführen; wir kennen ſeine 
Vorliebe für Opitz, die ſich hier auch darin zeigt, daß die zwei anderen 
Genoſſen unter dem Namen Nüßler und Buchner ſchreiben ſollten, 
während er ſich den Namen Opitz vorbehielt. Das Projekt gedieh 
ſoweit, daß ein Verleger gefunden wurde und die drei Gründer bereits 
eine große Anzahl von Arbeiten für die neue Zeitſchrift in Ausſicht ſtellten. 

Bodmer wollte darin unter anderem veröffentlichen: „der Thier⸗ 
ſchneider“ im Geſchmack des Froſchmäuslers; „eine Troſtſchrift“; „ein 
Geſpräch zwiſchen einem Kannibalen und einem Deutſchen“; den Anfang 
eines Heldengedichts „die Irmenſäule“, wofür er eingehende hiſtoriſche 
Studien gemacht hatte. Bodmer hat ſich, wie wir hieraus erſehen, ſchon 
damals als Epiker verſucht; überhaupt war er damals poetiſch ſehr 
thätig; er ſchickt an König auch ein Singſpiel Marc Aurel in fünf- 
füßigen, cäſur- und reimloſen Verſen ein. Krauſe-Buchner wollte u. a. 
für die Zeitſchrift liefern: 4 Stücke, die in die Grammatik und die 
Geſchichte der deutſchen Sprache einſchlagen, und dann Überſetzungen 
und Beſprechungen verſchiedener Schriften, die in der querelle des 
anciens et des modernes eine Rolle ſpielen; König⸗Nüßler hatte gar 
27 Stücke in Bereitſchaft, darunter ſeine zwei Komödien; 6 Stücke 
aus und über die querelle des anciens, eine franzöſiſche Überſetzung 
der berühmten engliſchen Satire Swifts in der gleichen Streitfrage, 
„das Märchen von der Tonne“; endlich das komiſche Heldengedicht 
Hans Sachs von Warnecke, das ſpäter die Schweizer in den Streit⸗ 
ſchriften abdrucken. Es iſt zu bedauern, daß die Zeitſchrift nicht zu 
ſtande kam, ſchon wegen der die große franzöſiſche Streitfrage behan⸗ 
delnden Schriften. Es wäre damit die Kenntnis der franzöſiſchen 
Litteraturbewegung in einer umfaſſenderen und viel fruchtbareren Weiſe 
vermittelt worden, als dies ſpäter durch Gottſched geſchehen iſt. König 
beſaß damals eine weit bedeutendere Kenntnis der franzöſiſchen Litteratur, 
als Gottſched je in ſeinem Leben erlangt hat, und dabei ein reifes, 
ſicheres Urteil, wie ſich dies aus ſeiner großen Abhandlung über den 
Geſchmack ergiebt. 

Dieſe Abhandlung iſt neben der gleichzeitigen Schrift der Schweizer 
über die Einbildungskraft die erſte äſthetiſche Spezialunterſuchung in 
deutſcher Sprache und geht der Erörterung derſelben Frage in dem 
Briefwechſel zwiſchen Bodmer und Conti nicht bloß um zwei Jahre 
voran, ſondern übertrifft ſie auch an umfaſſender Kenntnis der ein⸗ 
ſchlägigen franzöſiſchen, engliſchen und italieniſchen Litteratur, ſelbſt an 
philoſophiſcher Schulung und jedenfalls an Reife des Urteils, wenn ſie 
ihr auch an Selbſtändigkeit der Auffaſſung nachſteht. Sie führt den 
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Titel: „Von dem guten Geſchmack in der Dicht⸗ und Redekunſt“, iſt 
über 100 Seiten ſtark und bildet den Schluß der Ausgabe der Canitz⸗ 
iſchen Gedichte. 

Die Quellen, welche König benützt, ſind ſehr zahlreich und die Art 
der Benützung zeigt, daß er ſie nicht bloß gelegentlich etwa aus einem 
Regiſter kennt. Von lateiniſchen Schriftſtellern zitiert er die damals 
allgemein üblichen. Griechiſch verſtand er wohl ſo wenig als Gottſched. 
Dagegen zeigt er eine umfaſſende und gründliche Kenntnis der fran⸗ 
zöſiſchen Litteratur. Nicht bloß führt er alle Schriftſteller auf, die über 
den Geſchmack gehandelt haben, ſondern er weiß auch die tüchtigſten 
herauszugreifen. Er iſt es, der Dubos zuerſt, 13 Jahre vor den 
Schweizern, in Deutſchland eingeführt hat. Neben Dubos hält er ſich 
beſonders an die beiden Dacier, beſonders an Frau Dacier, und an 
Rollin, deſſen bekannte Schrift: De la manière d’enseigner et d’etu- 
dier les belles lettres eben damals 1726 erſchienen war. Für ſeine 
umfaſſende litterariſche Kenntnis zeugt die Benützung auch weniger 
bekannter Schriftſteller, noch mehr die verſchiedener Zeitſchriften. Auch 
ſeine Kenntnis der italieniſchen Litteratur iſt weit bedeutender als die 
Gottſcheds je war. Selbſt die einſchlägige ſpaniſche Litteratur iſt ihm 
nicht fremd. Von den Engländern erwähnt und benützt er beſonders 
den Spectator, daneben den Guardian, Tattler und Mentor modern; von 
Schriftſtellern Shaftesbury. Die Einführung des letzteren muß ihm 
wie die von Dubos als ein beſonderes Verdienſt angerechnet werden. 
Aus der deutſchen Litteratur konnte er natürlich nur wenig benützen. 
Von Leibnitz führt er die bekannte Definition des Geſchmacks an; da⸗ 
neben nennt er Thomaſius, Neukirch, Warnecke und die Diskurſe der 
Maler als Beiſpiele der glücklichen Bekämpfung des falſchen Lohen⸗ 
ſteinſchen Geſchmacks. 

Die Abhandlung iſt nur der erſte Teil eines beabſichtigten größeren 
Werkes und enthält bloß die Unterſuchung über den Geſchmack im 
allgemeinen; eine ſpätere Fortſetzung ſollte dann die Geſchichte des 
Geſchmacks bei den einzelnen Völkern behandeln. Die Darſtellung der 
geſchichtlichen Entwicklung des Geſchmacks übergehen wir; er giebt hier 
nichts Eigenes; bemerkenswert iſt nur, daß er lange vor den Schweizern 
Neukirch und Warnecke als die erſten prinzipiellen Gegner des Lohen⸗ 
ſteinſchen Geſchmacks bezeichnet. Das Wort Geſchmack, ſagt er, wird 
zunächſt von der Empfindung der Zunge gebraucht, kommt aber auch 
der Wahrnehmung der übrigen Sinne, beſonders des Geſichts und 
Gehörs, zu. „Der Geſchmack iſt diejenige Empfindung, die in dem 
gemeinen Sinn durch diejenigen Eindrücke geboren wird, die unſere 
ſinnlichen Werkzeuge verſchiedentlich empfangen.“ Er iſt nach Dubos 
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der Sinn, der den Wert eines jeglichen Dings beurteilt, durch das 
Auge eine Schilderei, durch das Ohr eine Klang- und Sangweiſe. 
Auge, Ohr u. ſ. w. ſind indes nur die Werkzeuge, deren ſich die Seele 
bedient gewiſſe Eindrücke zu empfinden; ſie ſelbſt iſt es, die ihr Urteil 
darüber abgiebt, und dies geſchieht durch den Geſchmack. Aber Dubos 
hat mit Unrecht aus ihm einen eigenen ſechſten Sinn gemacht. Viel richtiger 
bezeichnet ihn M. Scudery an M. Dacier als eine Übereinſtimmung 
zwiſchen esprit und raison d. h. zwiſchen Verſtand und Vernunft wie 
König falſch überſetzt, oder vielmehr zwiſchen unmittelbarer Empfindung 
und Reflexion, was wenigſtens die wirkliche Meinung der M. Dacier 
iſt. Hat ein Menſch dieſen Einklang, ſo wird ein Gegenſtand, der 
mit dieſer inneren Seelenharmonie ſtimmt, ihm notwendigerweiſe gefallen, 
ein ſolcher, der nicht dazu ſtimmt, mißfallen. Fehlt aber dieſer innere 
Einklang in der Seele, ſo wird auch der ſchönſte Gegenſtand mißfallen. 
Leider iſt dies bei den meiſten Menſchen der Fall und daher erklärt 
ſich die Herrſchaft des falſchen Geſchmacks. König faßt dieſen treff- 
lichen Gedanken der M. Dacier noch tiefer in einer an die präſta⸗ 
bilierte Harmonie anklingenden Weiſe, wenn er ſeine Faſſung auch nicht 
ſicher zu formulieren weiß. Er findet es ſei von der Natur ſelbſt eine 
innere Übereinſtimmung zwiſchen der objektiven Beſchaffenheit eines 
Gegenſtandes und dem Eindruck vorhanden, den er auf eine harmoniſch 
geſtimmte Seele macht. Wie ſich in der Natur ſelbſt alles in einem 
richtigen Gleichmaß und Einklang befindet, ſo muß unſere Seele eben 
wegen der Übereinftimmung der äußern Welt mit ihr jelbft notwendig 
an einer ſolchen Übereinſtimmung und Ordnung der äußern Dinge 
Gefallen finden. Leider hat König dieſen ſchönen und ſpekulativen Ge⸗ 
danken nicht weiter entwickelt. 

Er verſucht dann den Begriff des Geſchmacks genauer zu analyſieren, 
bewegt ſich hier aber in einem verhängnisvollen Schwanken zwiſchen 
ſeinen ſeitherigen trefflichen Gewährsmännern und der Pſychologie des 
Leibnitz⸗Wolffiſchen Syſtems, wie er ſie auffaßt. Zunächſt ſucht er 
das Verhältnis des Geſchmacks als Empfindungsurteils zu dem angeblich 
auf deutlicher Erkenntnis der Gründe beruhenden äſthetiſchen Urteil des 
Kunſtkenners feſtzuſtellen. Nach ſeinen ſeitherigen Gewährsmännern, 
Cicero und Quintilian unter den Alten, Evremond, Bonhours, Leibnitz 
und Dubos unter den Neuern iſt der Geſchmack reine Sache der 
unmittelbaren Empfindung und als ſolche nicht in deutliche Erkenntnis 
aufzulöſen, ſomit auch nicht demonſtrierbar, nicht lehrbar und lernbar. 
Er iſt nach Leibnitz von der Erkenntnis (entendement) verſchieden, 
er beſteht in den verworrenen Vorſtellungen (perceptions confuses) 
d. h. in dem, was wir heute Gefühl oder Empfindung nennen; er iſt 
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etwas Inſtinktartiges, von dem man keine rechte Rechenſchaft geben kann 
(assez rendre raison); er iſt eine durch Übung d. h. durch vertraute 
Beſchäftigung mit der Kunſt und dem Schönen überhaupt ausgebildete 
Naturanlage. Wir haben hier eine richtige, wenn auch nicht erſchöpfende 
Beſchreibung des Geſchmacks. Wenn Dubos ähnlich wie Hutcheron 
aus dem Geſchmack einen eigenen ſechſten Sinn macht, ſo will auch er 
ihn damit zunächſt nur von dem Verſtande, wie von der allgemeinen 
Empfindung des Angenehmen und Unangenehmen, trennen. Wie Leibnitz 
ſieht auch er in ihm eine eigene beſondere Anlage, die nur durch Übung, 
nicht durch theoretiſche Unterweiſung ausgebildet werden kann. 

König hätte durch Anſchluß an Leibnitz -Dubos zu einer ganz 
richtigen Auffaſſung des Geſchmacks kommen können; aber die herr⸗ 
ſchende falſche Auffaſſung der Leibnitziſchen Pſychologie hat ihn ver⸗ 
leitet, von der ſichern Interpretation, die Leibnitz ſelbſt giebt, abzu⸗ 
gehen und unverſtändig gegen Dubos zu polemiſieren. Den Geſchmack 
im eigentlichen Sinne unterſchieden von der angeblichen deutlichen Einſicht 
des Philoſophen faßt er mit Leibnitz und Dubos richtig, wenn er ſeinen 
Begriff, durch ſeine falſche Pſychologie gehindert, auch nicht ſicher zu 
formulieren weiß. Schwierigkeit macht ihm zunächſt die Frage, welchem 
geiſtigen Gebiet er den Geſchmack zuweiſen ſoll, ob dem Verſtand oder der 
Empfindung. Das einemal iſt er ihm Sache der Empfindung, die ihr 
Urteil durch Gefallen und Mißfallen, Luſt und Unluſt, Zuneigung und 
Abneigung abgiebt; das anderemal iſt er Sache des Verſtandes, ſofern 
dieſer nach der Empfindung, nicht nach Gründen urteilt. Dieſe Konfuſion 
zeigt ſich auch in ſeiner Definition des Geſchmacks: „Der Geſchmack 
des Verſtandes“, ſagt er, „iſt nichts anderes als die zuſammengeſetzte 
Kraft der Seele zu empfinden und zu urteilen, vermittelſt welcher ſie 
durch die Werkzeuge der Sinne einen gewiſſen Eindruck empfindet und 
über denſelben alsdann ihre Entſcheidung durch eine Zuneigung und 
Abneigung äußert.“ Hier wird der Geſchmack Sache des Verſtandes 
genannt und doch wieder als eine aus Empfindung und Urteil zu⸗ 
ſammengeſetzte Kraft der Seele bezeichnet. Doch rechnen wir dem 
philoſophiſch wenig geſchulten Dichter die ungeſchickte Formulierung 
nicht an. Was er meint, iſt: Beim Geſchmack wirkt Empfindung und 
Urteil zuſammen; das Urteil beſteht aber in der mit der Perzeption 
des Schönen und Häßlichen verbundenen Luſt oder Unluſt, iſt ſomit 
faktiſch Urteil der Empfindung — wenn ſich König auch nach ſeiner 
Pſychologie das Urteil nur als ein Urteil des Verſtandes denken kann. 
Daß er faktiſch den Geſchmack doch als Empfindungsurteil faßt, geht 
auch daraus hervor, daß er nach ihm der Überlegung und Unterſuchung 
vorangeht. Der Geſchmack, ſagt er, unterſcheidet nach einer fertigen 
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Empfindung, wie die Vernunft nach einer vorgenommenen Unterſuchung. 
So weit alſo ſtimmt er mit Leibnitz und Dubos überein. Während 
nun aber nach dieſen der Geſchmack als die durch Übung ausgebildete 
beſondere äſthetiſche Empfindung in Sachen der Schönheit allein und 
vollgültig entſcheidet, muß nach König noch ein weiteres, die deutliche 
Erkenntnis aus Gründen dazu kommen. Das einemal bezeichnet er 
dies als ein zweites, höheres Moment des Geſchmacks, das andere- 
mal als etwas davon Unterſchiedenes, das er als Urteil dem Geſchmack 
entgegenſtellt. Beide, ſagt er, ſind weſentlich verſchieden. Geſchmack 
iſt es, wenn die Seele auf den erſten Eindruck durch die natürliche 
oder verbeſſerte, aber doch fertige Empfindung urteilt. Urteil dagegen 
heißt man es, wenn die Seele nach vorhergeſchehener Verknüpfung und 
Trennung verſchiedener Begriffe durch Beweisgründe ſchließt. Die 
fertige Empfindung, d. h. der natürliche Geſchmack muß die Probe 
dieſes Urteils durch Vernunftſchlüſſe und die Unterſuchung nach den 
Regeln der Kunſt aushalten können. König führt die Unterſuchung 
in einer Polemik gegen Dubos und andere Franzoſen, die aber ebenſo 
Leibnitz trifft. Er wirft ihnen vor, daß ſie den Geſchmack für etwas 
rein Angeborenes halten und leugnen, daß er durch Kunſt d. h. durch 
die Theorie zu erwerben ſei. Indes Dubos wie Leibnitz bezeichnen 
allerdings den Geſchmack als etwas Angeborenes (naturel), natürlich 
der Anlage nach, aber ſie ſind weit entfernt zu leugnen, daß er der 
Ausbildung bedürftig wie fähig ſei. Da er ihnen aber Sache der 
Empfindung, nicht des Verſtandes iſt, fällt für fie natürlich die Lehr⸗ 
und Lernbarkeit, die Ausbildung durch theoretiſche Unterweiſung weg; 
als Empfindung kann er nur durch anhaltende und wiederholte Ein⸗ 
drücke des Schönen (usage), durch Hören und Anſchauen ſchöner Gegen- 
ſtände ausgebildet werden. König muß an einer ſpätern Stelle ſelbſt 
zugeſtehen, daß Frauen und Männer aus der vornehmen Welt ohne 
alle theoretiſche Unterweiſung vielfach einen weit feineren Geſchmack 
beſitzen als die ſog. Kunſtkenner, und daß fie dieſen Geſchmack un⸗ 
bewußt und unwillkürlich durch ihren ſteten Verkehr in einer fein⸗ 
gebildeten Geſellſchaft erlangen, wie umgekehrt, daß man ein grund- 
gelehrter Mann und dabei ein geſchmackloſer Pedant ſein könne. Aber 
dieſer ſo ausgebildete Geſchmack iſt nach König nicht genügend. Es 
muß deutliche Einſicht in die Gründe des Schönen dazu kommen und 
hiefür iſt theoretiſche Unterweiſung unerläßlich. Zu einem wirklich 
guten Geſchmack iſt nach ihm die Vereinigung von Natur d. h. zur 
Fähigkeit ausgebildeter Anlage und Kunſt d. h. Theorie erforderlich; 
es genügt nicht, richtig zu empfinden, ſondern man muß auch die 
Gründe angeben können, warum einem etwas gefällt oder mißfällt; 
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jedes von beiden allein iſt eine betrügliche Führerin, und nur der beſitzt 
einen vollkommenen Geſchmack, der wie ein Vernünftiger wiewohl 
Ungelehrter empfindet und hernach wie ein Kunſtgelehrter darüber urteilt. 
Das Verhältnis von beidem, von Geſchmack im Leibnitziſchen Sinn und 
von dem, was er als Urteil davon unterſcheidet, beſtimmt er dahin, 
daß beide naturgemäß übereinſtimmen. Der Geſchmack lehrt uns durch 
die Empfindung dasjenige hochſchätzen, was die Vernunft unfehlbar 
gebilligt haben würde, wenn ſie Zeit gehabt hätte, ſolches genugſam zu 
unterſuchen. Die Empfindung iſt nichts als der Geſchmack des Ver⸗ 
ſtandes. Aber nur durch die Vernunft erhalten wir volle Gewißheit; 
es iſt zwar auch die Empfindung ein Zeichen der Gewißheit, aber die 
wahre iſt doch nur die, die von einer deutlichen Erkenntnis herrührt, 
und hiezu iſt Unterricht, Übung und Unterſuchung erforderlich. 

König iſt zu dieſer unglücklichen Entgegenſetzung von Geſchmack 
und „Urteil“ durch das damals allgemeine Mißverſtändnis der Leib⸗ 
nitziſchen Seelenlehre gekommen. Nach Leibnitz können die verworrenen 
Vorſtellungen in deutliche aufgelöſt werden, aber nur zu einem kleinen 
Teil und auf wenige Augenblicke. Das Weſen der äſthetiſchen Em⸗ 
pfindung beſteht nach Leibnitz eben darin, daß ſie von Anfang bis zu 
Ende verworrene Perzeption des Schönen iſt und bleibt, und ſich nie 
in deutliche Erkenntnis auflöſen läßt; der Genuß, den uns die Muſik 
gewährt, beruht auf einem unbewußten Zählen der Seele. Die Schule 
dagegen lehrte und verlangte mißverſtändlich die Erhebung der niedern 
verworrenen in die höhere deutliche Erkenntnis ganz allgemein und ſo 
auch für die äſthetiſche Empfindung. Da die Wolffiſche Pſychologie 
auch die Empfindung als Erkenntnis bezeichnet und ein Urteil nur 
dem Verſtande zuſchreibt, ſo ſieht ſich König dadurch verleitet von 
Leibnitz abzugehen und auch die Auflöſung des Geſchmacks in begriff- 
liche Erkenntnis zu verlangen. Erſt Baumgarten hat den Sinn von 
Leibnitz wieder richtig gefaßt und dann Mendelsſohn noch vor Kant 
es ausgeſprochen, daß das Gebiet der Empfindung als ein eigenes, 
ſelbſtändiges neben dem des Erkennens und Wollens zu faſſen iſt, und 
daß innerhalb desſelben der äſthetiſchen Empfindung, als dem un⸗ 
intereſſierten, nicht begrifflich vermittelten Wohlgefallen am Schönen, 
eine beſondere Stelle anzuweiſen iſt. Indes ſo weit ſteht doch auch 
König noch auf dem Boden der echten Leibnitziſchen Philoſophie, als 
auch nach ihm Geſchmack und „Urteil“ inhaltlich gleich und nur dem 
Grad und der Art der Deutlichkeit nach verſchieden ſind, während 
Bodmer, der ausdrücklich auf Leibnitziſchem Boden zu ſtehen behauptet, 
Leibnitz ſo gründlich mißverſteht, daß er den Geſchmack im üblichen 
Sinne als etwas Unſicheres und völlig Willkürliches, ja als den falſchen 
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Geſchmack des Pöbels bezeichnet, und ihm als wahren Geſchmack die 
begriffliche Einſicht in die Gründe des Gefallens und Mißfallens ent- 
gegenſtellt. 

Wie der Geſchmack nach König bei allen Menſchen und zu allen 
Zeiten gleich iſt, ſo erſtreckt er ſich auch über das ganze Gebiet des 
geiſtigen Lebens, auf das der Wiſſenſchaft, wie auf das des ſittlichen 
Handels ſo gut, wie auf das eigentliche Gebiet des Schönen. 

So giebt König mit Benützung der beſten ausländiſchen, beſonders 
franzöſiſchen Schriftſteller und mit beſtimmter, wenn auch nicht aus— 
geſprochener Anlehnung an die Wolffiſche Philoſophie (vergl. Brief an 
Bodmer vom 1. September 1726 bei Brand Brockes) eine für da⸗ 
malige Zeit wirklich treffliche Darſtellung der Lehre vom Geſchmack, 
weit mehr als bald darauf Bodmer auf vermeintlicher Grundlage jener 
Philoſophie zu geben vermocht hat. Er erkennt richtig, daß der Ge— 
ſchmack zunächſt Empfindung und das Geſchmacksurteil ſomit Em— 
pfindungsurteil iſt, wenn er auch Empfindung und Urteil durch jene 
Philoſophie verleitet in einen falſchen Gegenſatz bringt; er erkennt 
ferner, daß der Geſchmack angeboren, aber wie jede Fähigkeit bildungs- 
fähig wie bildungsbedürftig iſt, wenn er auch fälſchlich die Ausbildung 
durch Theorie und Unterricht dazu für erforderlich hält; er erkennt 
ferner richtig, daß mit dem Geſchmacksurteil ſtets ein äſthetiſches Wohl— 
gefallen oder Mißfallen verbunden iſt, ebenſo, daß der Geſchmack ſeine 
Stelle vorwiegend im Gebiet der Kunſt hat, ſich aber daneben doch 
auch auf alle andern Gebiete des Lebens erſtreckt. Mit letzterer Be— 
merkung kommen wir auf den zweiten Teil der Abhandlung, auf den 
Abſchnitt über den beſonderen Geſchmack. 

Dieſe Partie iſt weit ſchwächer. Schon die Unterſcheidung von 
allgemeinem und beſonderem Geſchmack iſt ganz falſch; man kann nur 
von Geſchmack und von feiner Außerung in dem einzelnen beſtimmten 
Geſchmacksurteil ſprechen. Indes dies iſt es nicht, was König meint; er 
verbindet überhaupt keinen beſtimmten Begriff damit. Der beſondere Ge— 
ſchmack, ſagt er, iſt ſo mannigfaltig, als es die Völker, Gemüter, Ge— 
bräuche, die Lehren oder Wiſſenſchaften ſind. Aus dieſer unglücklichen Zu— 
ſammenſtellung ergiebt ſich, daß er den ſpeziellen Geſchmack in den einzelnen 
Künſten und Wiſſenſchaften und die Verſchiedenheit desſelben bei Völkern, 
Individuen und Zeiten untereinander wirft. Daß ſo die Ausführung 
unglücklich ausfallen mußte, iſt ſelbſtverſtändlich; doch finden ſich auch 
hier manche gute und fruchtbare Bemerkungen. Der beſondere Geſchmack 
zerfällt nach ihm in Geſchmack in Anſehung des Glaubens, des Willens, 
des Verſtandes; er meint Theologie, Ethik und Wiſſenſchaft im engern 
Sinne. Den ſittlichen Geſchmack definiert er „als eine durch die Ver- 
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nunft geübte Gemütsempfindung, das Wahre zu erkennen, das Gute 
zu verlangen und das Edelſte und Beſte zu wählen.“ Aus der ver⸗ 
worrenen Ausführung, die die verſchiedenſten Dinge zuſammenwirft, 
geht doch ſo viel hervor, daß der Gedanke zu Grunde liegt, den ſpäter 
Mendelsſohn und Schiller nach Shaftesbury ausgeführt haben, daß 
der Menſch das Gute nicht aus philoſophiſcher Erkenntnis, ſondern aus 
innerer Neigung thun ſolle, und daß zu dieſem Behufe das Gute in 
das Gewand des Schönen gekleidet werden müſſe. Aber er hat dieſen 
Gedanken nicht richtig zu faſſen vermocht. Seine Konfuſion zeigt ſich 
beſonders darin, daß er zu dem ſittlichen Geſchmack auch den Geſchmack 
in der Kunſt rechnet. Er herrſcht, ſagt er, faſt über alle Handlungen 
des Menſchen bis auf die geringſten Kleinigkeiten, von der erſten Kunſt 
bis auf das letzte Handwerk. Dies wird nun im einzelnen weiter 
ausgeführt. Es ergiebt ſich, daß er unter Kunſt hier nur das Kunſt⸗ 
handwerk, Gartenbau, Anordnung von Feſten und dergleichen verſteht, 
während er die eigentlichen Künſte dem Verſtande zuweiſt. Daß er 
den Geſchmack nicht auf das enge Gebiet der eigentlichen Kunſt ein⸗ 
ſchränkt, ſondern auf das ganze Gebiet des Lebens ausdehnt, iſt jeden- 
falls anzuerkennen. 

Den Geſchmack in Wiſſenſchaft und Kunſt bringt er der Wolff— 
ſchen Pſychologie gemäß unter der Rubrik „Geſchmack in Sachen des 
Verſtandes“ unter. Was er über den Geſchmack in den eigent— 
lichen Künſten giebt, iſt ganz dürftig. Er ſagt, ſein eigentlicher Gegen⸗ 
ſtand ſei der Geſchmack in Poeſie und Beredſamkeit und das, was 
hier gelehrt werde, laſſe ſich auch auf die übrigen Künſte anwenden. 
Aber auch das, was er über jenen giebt, iſt überaus dürftig und um- 
faßt nur knapp drei Seiten unter 104. Er definiert ihn „als eine 
Fertigkeit des Verſtandes, das Wahre, Gute und Schöne richtig zu 
empfinden und von dem Falſchen, Schlimmen und Häßlichen, ſowohl 
was die Gedanken und Ausdrückungen, als die ganze Einrichtung be= 
trifft, genau zu unterſcheiden, wodurch im Willen eine gründliche Wahl 
und in der Ausübung eine geſchickte Anwendung erfolgt.“ Er iſt für 
den Dichter und Redner unerläßlich und kann weder durch Übung noch 
durch theoretiſche Kenntnis erſetzt werden. Er iſt, wie auch in anderen 
Künſten und Wiſſenſchaften zweifacher Art, nämlich entweder em⸗ 
pfindender oder wirkender Geſchmack, d. h. Geſchmack des ſchaffenden 
Künſtlers oder des genießenden Leſers oder Zuhörers. Für den Dichter 
wie für den Künſtler überhaupt ſind beide Arten erforderlich. Dies 
iſt alles, was der Verfaſſer über ſein eigentliches Thema, den Ge⸗ 
ſchmack in Poeſie und Beredſamkeit zu geben weiß. 

Ganz ſchwach iſt ſeine Ausführung über die Verſchiedenheit des 
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Geſchmacks, d. h. über die Frage nach der Allgemeingültigkeit des⸗ 
ſelben im Verhältnis zu der faktiſchen Verſchiedenheit bei den einzelnen 
Individuen wie bei ganzen Völkern. Schon daß er auch dieſe Frage 
unter der Rubrik beſonderer Geſchmack, d. h. Anwendung des Ge⸗ 
ſchmacks auf die einzelnen Künſte und Wiſſenſchaften unterbringt, zeugt 
von ſeiner Unklarheit. Daß der ſogenannte beſondere Geſchmack mit 
dem allgemeinen, von dem er ja nur die Anwendung iſt, notwendig 
ſtimmen muß, iſt ſelbſtverſtändlich. Eine ganz andere Frage iſt es, 
wie fern ſich die faktiſche Verſchiedenheit des Geſchmacks bei Individuen 
und Völkern mit der behaupteten Allgemeingültigkeit vereinigen laſſe. 
König kommt hier über Gemeinplätze nicht hinaus. Erſt Mendelsſohn 
hat ſpäter dieſe Frage tiefer und richtiger gefaßt. Der Geſchmack, ſagt 
unſer Verfaſſer, iſt verſchieden nach Ländern, Völkern, Gemütsarten, 
Lehren, Wiſſenſchaften, Künſten, Sitten und Gebräuchen, eben wie im 
Willen, im Verſtande und den äußerlichen Sinnen verſchiedener 
Menſchen. Jeder kann in ſeiner Art gut fein, ſofern er mit den Grund— 
ſätzen des allgemeinen guten Geſchmacks übereinkommt. Über dieſe 
nichtsſagende Phraſe kommt er nicht hinaus, eine Löſung des ſchwierigen 
Problems verſucht er nur durch Anhäufung von Beiſpielen und Ana⸗ 
logien. Es iſt, ſagt er, mit der Verſchiedenheit des beſonderen Ge— 
ſchmacks wie mit den Geſichtern: alle haben etwas ſich Ahnliches, und 
doch auch etwas Beſonderes, aber der Geſchmack kann ſowohl richtig, 
als ein Geſicht wohlgebildet heißen, wie verſchieden ſie auch von allen 
anderen ſein mögen, wenn er nur überhaupt in den Regeln des Guten 
und des Schönen gegründet iſt. Wir können den Geſchmack eines 
anderen nicht tadeln, ob er einer Freundlichen oder Schönen, einer 
Sittſamen oder Munteren, einer Weiß- oder Braunhaarigen, einer 
Blau⸗ oder Schwarzäugigen ſeine Zuneigung gönnet. Letzteres erinnert 
an eine Stelle von Mendelsſohn in ſeiner Abhandlung über den Ge⸗ 
ſchmack; aber während dieſer bemüht iſt, die Allgemeingültigkeit inner⸗ 
halb der Verſchiedenheit zu begründen, ſtellt König einfach eine Be⸗ 
hauptung auf. Er verwahrt ſich nur gegen die etwaige Konſequenz, 
die man ihm ziehen könnte. Man darf dies nicht dahin ausdehnen, 
ſagt er, als ob jeder Geſchmack gut wäre, als ob man keine Regeln 
vom Geſchmack geben könnte. Wie verſchieden auch der beſondere 
Geſchmack ſein mag, um gut zu ſein, muß er mit dem allgemein guten 
übereinkommen. Er bemüht ſich nun vergeblich zu ſagen, worin dies 
beſteht. Er führt das bekannte Wort an, es finde ſich in den Werken 
der Kunſt eben ein ſolcher Punkt der Vollkommenheit, wie die Güte 
und Zeitigung in denjenigen Dingen, welche die Natur hervorbringt. 
Derjenige, welcher dieſen Punkt nicht gewahr wird, hat einen mangel- 
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haften Geſchmack. Dieſen Punkt der Reife genauer zu definieren, 
gelingt ihm nicht. Er kommt zuletzt auf den Gemeinplatz zurück: 
gut, wahr und ſchön ſei, was nach dem allgemeinen Ausſpruch aller 
Kunſtverſtändigen nach einer genauen Unterſuchung den Regeln der 
Natur, der Kunſt, der Erfahrung gemäß ſei, oder an einer anderen 
Stelle, was es nach dem allgemeinen Eindruck der vernünftigen Welt 
ſei. Ein ſicheres, ſachliches Merkmal für das, was nach dem allge⸗ 
meinen Geſchmack als ſchön, wahr und gut erſcheinen muß, weiß er 
nicht aufzufinden. Aus einer langen Stelle, die er aus Rollin an⸗ 
führt, ergiebt ſich eben die Anſicht, daß der Geſchmack im Grund eben 
doch nur Sache des Taktes iſt, beruhend auf einer glücklichen Natur⸗ 
anlage, ausgebildet durch eifrige Beſchäftigung mit dem Schönen, durch 
theoretiſche Betrachtung und, wie Fontenelle meint, durch Umgang mit 
der feinen Welt, dem Hofe, Künſtlern und Gelehrten. Daß aber auch 
hier noch große individuelle Verſchiedenheit des Geſchmacks beſteht, iſt 
eine Thatſache, und in was nun dieſe Verſchiedenheit innerhalb dieſer 
Allgemeinheit begründet iſt und, ob doch nicht eine von dieſen Ge⸗ 
ſchmacksrichtungen die richtigere oder richtigſte iſt, unterſucht König 
nicht. Hier ſetzt ſpäter Mendelsſohn ein. 

Gleichzeitig mit Königs Abhandlung erſchien von Seiten der 
Schweizer die verſpätete Streitſchrift: „Anklagung des verderbten Ge⸗ 
ſchmacks“ ꝛc. und die Schrift über den Einfluß und Gebrauch der 
Einbildungskraft. Erſtere haben ſie ſpäter noch für wichtig genug ge⸗ 
halten, ſie in ihren Streitſchriften wieder abdrucken zu laſſen. Durch 
die oben angeführten Bemerkungen in den Tadlerinnen gereizt, wendet 
ſich Bodmer gegen eine Abhandlung derſelben über das Sinnreiche, 
die allerdings im höchſten Grad kläglich iſt und die Kritik geradezu 
heraus fordert, und zugleich gegen den Hamburger Patrioten. Die 
Schrift iſt unbedeutender als die einſchlägigen Ausführungen in den 
Diskurſen und für uns verhältnismäßig wertlos. Nur ein Fortſchritt 
iſt zu konſtatieren: ſie haben unterdeſſen das Studium von Wolff be⸗ 
gonnen. Seine demonſtrative Methode imponiert ihnen und ſo rühmen 
ſie ſich nun, daß ihre Urteile nicht auf dem Dünkel der Kunſtrichter, 
ſondern auf gewiſſen feſtgeſetzten Grundſätzen aufgebaut ſeien. Während 
in den Diskurſen der Geſchmack noch etwas rein Individuelles iſt, 
legen ſie hier dem äſthetiſchen Urteil Demonſtrierbarkeit, ſomit Objekti⸗ 
vität, ſo gut wie dem logiſchen Urteil bei. Sie ſtützen ihre Faſſung 
des Sinnreichen und Scharfſinnigen auf die Wolffiſche Definition von 
Witz und Scharfſinn, aber ſie vermögen ſie nur mühſelig und breit 
weiter auszuführen. Sind ſo die erſten Teile für unſeren Zweck wert— 
los, ſo bezeichnet der letzte Abſchnitt von der Poeſie einen gewiſſen Fortſchritt 
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über die Diskurſe hinaus, ſofern jetzt an die Stelle der bloßen Natur⸗ 
nachahmung der Begriff der ſchöpferiſchen Phantaſie ſtärker betont wird. 
Dem Skribenten, heißt es hier, iſt der weite Umkreis der Natur viel 
zu eng, er bildet Geſchöpfe, die nie geweſen und nie ſein werden. Als 
Alexander die ganze Welt bezwungen, klagte er, daß nicht mehr Welten 
für ſeinen Mut da ſeien. Aber ein lebhafter Kopf baut ſich ſelbſt in 
ſeiner erhitzten Phantaſie neue Welten, die er mit neuen Einwohnern, 
bevölkert, die von einer fremden Natur ſind und eigenen Geſetzen folgen. 
Die weitere Ausführung dieſes Gedankens bereitet uns eine völlige 
Enttäuſchung. Der Verfaſſer denkt nämlich bei der Thätigkeit der 
ſchöpferiſchen Phantaſie nur an die Allegorie, die Aſopiſche Fabel und 
die damals ſo beliebten Totengeſpräche. Von Intereſſe dürfte es ſein, 
einige Sätze aus dem Abſchnitt über die Poeſie anzuführen. Als Zweck 
derſelben wird bezeichnet, daß ſie auf ergötzende Art unterrichte. Die 
ganze Dichtung muß einen myſtiſchen Sinn haben; gemeint iſt damit 
die Allegorie in dem damals üblichen weiteren Sinn. Sie muß ferner 
wahrſcheinlich ſein, d. h. ſich entweder auf Wahrheit oder auf einen 
allgemein angenommenen Wahn gründen. Alle Umſtände in einem 
Gedichte müſſen genau mit einander übereinſtimmen. Sie müſſen 
ferner ihre beſondere Bedeutung haben und den myſtiſchen Sinn des 
ganzen Syſtems vollkommen machen. Die Ahnlichkeit der Bilder des 
erdichteten Syſtems und des myſtiſchen Syſtems dürfen weder allzu⸗ 
nahe noch allzuentfernt ſein. Offenbar ſchwebt ihm bei dieſer ganzen 
konfuſen Ausführung die Anſicht Boſſus über das Epos vor. 

Schon in der eben beſprochenen Schrift verweiſen ſie auf ein 
größeres Werk, das ſie in Arbeit haben. Es iſt das die Schrift über 
die Einbildungskraft, die aber erſt zwei Jahre ſpäter, 1727, wirklich 
erſchien. Sie planten ein großes, Poeſie und Beredſamkeit umfaſſendes, 
auf Grund der Wolffiſchen Philoſophie aufgebautes ſyſtematiſches Werk. 
Es iſt ſomit unwahr, wenn Danzel behauptet, daß Gottſched zuerft 
auf dieſen Gedanken gekommen ſei. Von dieſem großen Werke iſt 
indes nur dieſer erſte Teil erſchienen, unter dem nach damaliger 
Sitte weitſchichtigen Titel: Von dem Einfluß und Gebrauche der 
Einbildungs⸗Krafft; Zur Ausbeſſerung des Geſchmacks: oder: Genaue 
Unterſuchung aller Arten Beſchreibungen, worinnen die ausgeleſenſten 
Stellen der berühmteſten Poeten dieſer Zeit mit gründlicher Freiheit 
beurteilet werden. 

Vorangeſchickt iſt eine lange Dedikation an Wolff, worin ſie ſich 
über ihr Vorhaben ausſprechen. Schon dieſe iſt höchſt bezeichnend. 
Wolffs Schriften, ſagen ſie, haben leider noch nicht den verdienten 
Einfluß auf die Verbeſſerung des Verſtandes und der Tugend gehabt. 
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Seine demonſtrative Art zu philoſophieren werde ſich erſt dann recht 
äußern, wenn Männer aufſtehen, die ſie auch auf die Künſte anwenden 
und dieſe auf gewiſſe feſte Grundſätze aufbauen und in einer verknüpften 
Ordnung vortragen. Dies iſt alſo das Programm einer vollſtändigen 
philoſophiſchen Aſthetik, freilich faktiſch mit Beſchränkung auf die ſog. 
ſchönen Wiſſenſchaften. Alle Teile der Wohlredenheit — die Verfaſſer 
werfen Poeſie und Beredſamkeit ſtets durcheinander — müſſen auf 
feſtgeſetzte philoſophiſche Anfänge, d. h. Prinzipien begründet und von 
einander abgeleitet werden können. Noch fehlt es an einem Werk, wie 
es der Spectator verlangt, „daß ein guter Kritikus ein ganzes Werk, 
das in gutem Geſchmack geſchrieben, behandle und genau und ausführ⸗ 
lich die Quelle und Urſache aufzeichnen möchte, aus welcher die unter⸗ 
ſchiedliche Schönheit desſelben und das daher entſpringende Ergötzen 
abfließet.“ Mit dieſem Mangel an ſicherer theoretiſcher Grundlage 
hänge es aufs engſte zuſammen, daß die Kritik in Deutſchland 
willkürlich und perſönlich parteiiſch ſei. Der Verfaſſer rühmt von ſich, 
daß er ſelbſt die erforderliche Wahrheitsliebe beſitze und ebenſo auch 
keinem anderen zumute, ihm auf Treu und Glauben ſtatt auf Gründe 
hin zu glauben. „Dieſe Gemütsart habe ihn zu dem lang bedachten 
Vorhaben gebracht, alle Teile der Beredſamkeit in mathematiſcher Ge⸗ 
wißheit auszuführen und den wahren Quellen des Ergötzens ſowohl, 
das uns gute Schriften geben, als der Kaltſinnigkeit, in der uns 
ſchlimme Werke ſtehen laſſen, nachzuſpüren.“ Das Werk ſoll aus fünf 
Bänden beſtehen. Dieſe Einteilung gründe ſich auf die verſchiedenen Kräfte 
der Seele, von denen die verſchiedenen Stücke der Wohlredenheit und der 
Poeſie hervorgebracht werden. Der erſte Teil, der allein erſchien, ſoll von 
dem Einfluß der Einbildungskraft auf die Beredſamkeit handeln und alle 
Gattungen von Beſchreibungen der Dinge, ſo die Natur und Kunſt hervor⸗ 
bringt, auch ſelbſt die Beſchreibungen des menſchlichen Gemütes, die 
Charaktere oder Sitten genannt werden, enthalten. Der zweite Teil ſoll 
unterſuchen, was in den Reden oder Schriften geiſtreich oder ſcharfſinnig 
iſt, auch lehren, was der Witz als eine beſondere Kraft der Seele für einen 
Einfluß auf die Beredſamkeit hat. Der dritte Teil ſoll davon handeln, 
worin der gute Geſchmack in allen Gattungen der Dichtkunſt beſteht, 
und wie die Kraft zu dichten gebraucht werden muß. Der vierte Band 
ſoll die Theorie der beſondern Gattungen der Dichtkunſt Epos, Drama, 
Satire, Ekloge und Ode geben. Der fünfte Teil ſoll von dem 
höchſten Grad der Vollkommenheit in der Wohlredenheit, dem Er⸗ 
habenen, handeln und im kritiſchen Anſchluß an Longin einen ganz 
neuen Begriff desſelben aufſtellen. Schon aus dieſem Schema geht 
hervor, daß die Verfaſſer das Zeug nicht beſaßen, eine philoſophiſche 
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Grundlegung der Künſte oder auch nur der Beredſamkeit und Poeſie 
zu geben. Hiezu fehlt es ihnen nicht allein an philoſophiſcher 
Schulung, ſondern an logiſchem Denken überhaupt, wie dieſe konfuſe 
Skizze aufs deutlichſte darthut. Neben dieſer theoretiſchen Grund⸗ 
legung verfolgt der Verfaſſer noch einen weitern Hauptzweck, nämlich 
einen kritiſchen. Es ſoll eine vollſtändige Kritik der Schriften aller 
Deutſchen gegeben werden, der ſchlechten wie der guten, der alten wie 
der neuen, ganz beſonders der poetiſchen, und der Verfaſſer hofft auf 
dieſe Weiſe den richtigen Geſchmack in Deutſchland zu begründen. Denn. 
der gute Geſchmack iſt nicht etwa etwas Angeborenes; er iſt eine ſcharf⸗ 
ſinnige und geübte Fertigkeit das Gute, Schöne und Wahre in den. 
Gedanken und Schriften zu erkennen. Die Anlage dazu iſt bei allen 
Menſchen gleich; aber von der Unterweiſung der Lehrer und von der 
Lektüre hängt es ab, ob ſich dieſe Anlage zum guten oder zum falſchen 
Geſchmack entwickelt. Er beruht vornehmlich in dem Scharfſinn des 
Verſtandes, der den Gebrauch der übrigen Sinne der Seele beſtimmt. 
Es muß ſich ſomit aus guten Gründen beweiſen laſſen, warum etwas 
gefällt, das andre mißfällt. Dieſem Programm gemäß ift ſomit das 
geplante Werk nach ſeiner kritiſchen, wie nach ſeiner theoretiſchen Seite 
hin eine ſyſtematiſche Ausführung der in den Diskurſen begonnenen 
kritiſch⸗theoretiſchen Unterſuchungen und der Verfaſſer ſelbſt erklärt aus⸗ 
drücklich, was er gebe, treffe mit den Anſichten von Rubeen in den 
Diskurſen zuſammen; er wolle nur eine weitere Ausführung der dort 
nur ſkizzierten Ideen geben. Da nun Rubeen-Bodmer der Ver⸗ 
faſſer der theoretiſchen und kritiſchen Artikel in den Diskurſen iſt, ſo 
liegt es nahe, auch bei unſerer Schrift Bodmer den Hauptanteil zu⸗ 
zuſchreiben. Faktiſch aber gehört ihm nur der grundlegende theoretiſche 
Teil, der kritiſche, wenigſtens der über die Beſchreibungen, Breitinger 
an. (Vgl. weiter unten über die Urheberſchaft der Schrift von den 
poetiſchen Gemälden der Dichter.) Obwohl von dem großangelegten 
Werke nur der erſte Band erſchien, vermögen wir uns doch von dem 
Fehlenden aus den übrigen Schriften der Schweizer zum großen Teil 
ein ziemlich treues Bild zu machen. Der Briefwechſel über den Ge⸗ 
ſchmack, der nur wenig ſpäter fällt, erſetzt uns die erſte Hälfte von 
Band III vollſtändig; die Anklage des verderbten Geſchmacks giebt uns 
mindeſtens eine ausführliche Skizze von Band II; für die zweite 
Hälfte von Band III, die Lehre von der Kraft zu dichten, können 
wir manches aus Breitingers Kritiſcher Dichtkunſt entnehmen; doch 
dies iſt bedenklich, weil dieſe ja weit ſpäter fällt; für Band III 
dagegen, die Lehre von den einzelnen Dichtungsgattungen, dürfen wir 
den eingehenden Diskurs über die Aſopiſche Fabel in den Diskurſen 


und den Abſchnitt über die Tragödie im Briefwechſel mit Conti 
beiziehen. 

Ein ganz eigentümliches Streiflicht auf die Behauptung des Ver⸗ 
faſſers, daß er ſein Syſtem auf der Grundlage der Wolffiſchen Philo⸗ 
ſophie aufführen wolle, wirft die Thatſache, daß die Unterſuchung 
alsbald mit dem uns aus den Diskurſen bekannten, von Locke ent⸗ 
lehnten Satze anhebt, daß der Menſch nichts mit auf die Welt bringe 
als die Sinnesorgane und die Wundergierigkeit die ihn reize dieſe 
Sinne zu gebrauchen, daß ſomit die Sinne uns die erſten Begriffe 
von den Dingen liefern. Indes die Sinneseindrücke, fährt der Ver⸗ 
faſſer fort, find etwas bloß Momentanes und würden alsbald wieder 
aus dem Gedächtnis verſchwinden, wenn der Menſch nicht noch eine 
andere Seelenkraft hätte, die Einbildungskraft, die der Verfaſſer mit 
Wolff als die Fähigkeit definiert, die Sinneseindrücke feſt zu halten 
und wieder zu erneuern, und das Entfernte uns gegenwärtig zu 
machen. Iſt ſie von den Sinnen ungeſtört ganz allein für ſich, 
ſo gerät der Menſch gleichſam außer ſich und glaubt die Dinge 
gleichſam vor Augen zu ſehen. Sie läßt ſich durch Aufmerkſamkeit 
und Übung bereichern und erweitern. Redner und beſonders Dichter 
bedürfen vor allem einer guten und reichen Einbildungskraft; ſie müſſen 
ſich einen guten Vorrat von Gefilden und Waldſcenen und den mannig⸗ 
faltigſten Schaugerichten des Landlebens ſammeln. Dies klingt ganz 
auffallend an Vida an, den Bodmer ſpäter in der Schrift über die Gemälde 
der Dichter auch citiert; doch iſt unſere Stelle aus dem Spectator, 
Stück 417, entlehnt. Der Dichter muß ferner von allem, was die 
Kunſt hervorgebracht hat, wohl unterrichtet ſein, wie ja Homer nach 
dem großen Weltweiſen Montaigne alle Künſte gekannt hat. Beſonders 
gilt dies für den epiſchen Dichter. Iſt die Einbildungskraft jo reich⸗ 
lich angefüllt, ſo wird ſie eine Schrift mit lebendigen Bildern und 
Gemälden beleben, die den Leſer gleichſam bezaubern, ſo daß er darüber 
vergißt, daß er nur die Beſchreibung der Sache lieſt, und die Dinge 
ſelbſt vor ſich zu ſehen glaubt. Wir haben hier, wie ſchon geſagt, die 
Wolffiſche Faſſung der Einbildungskraft als einer rein reproduktiven 
Thätigkeit, völlig verſchieden von der ſchöpferiſchen Phantaſie; aber die 
Wirkung, die der Verfaſſer ihr zuſchreibt, paßt doch mehr auf die 
ſchöpferiſche Phantaſie, als auf die bloß reproduktive Imagination. 
Auch der folgende Abſchnitt über die Ahnlichkeit von Poeſie und Malerei 
iſt nur eine etwas weitere Ausführung des bereits in den Diskurſen 
Gegebenen. Beſchreibungen — fie bilden ja, wie wir geſehen, den Haupt⸗ 
teil der Poeſie — find Gemälde der Dinge, die durch ihre Ahnlich⸗ 
keit mit dem Urbild ergötzen. Poeſie und Malerei ſind aufs engſte 
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verwandt. Beide wollen uns abweſende Dinge vergegenwärtigen und 
gleichſam vor Augen ſtellen; beide ſuchen durch die Ahnlichkeit zu er- 
götzen; beide haben die gleiche Lehrmeiſterin, die Natur. Verſchieden 
ſind ſie nur in der Ausführung: die eine malt mit Worten und der 
Feder, die andere mit Pinſel und mit Farben. Aber eben daraus 
entſpringt für den Schreiber ein großer Vorzug vor dem Maler. 
Letzterer kann nicht weiter gehen, als das Geſicht zu beluſtigen; ſchon. 
der Bildhauer vermag mehr, ſofern er auch auf den Taſtſinn wirkt. 
Bildhauer und Maler können eine Sache nur in einer Stellung ab⸗ 
bilden; ihre Bilder ſind ferner nur tote Bilder und ermangeln der 
Bewegung. Dem Schreiber dagegen ſteht die ganze Natur offen und 
alles iſt voll Leben und Bewegung in ſeinen Gemälden; ſeine Per⸗ 
ſonen und Sachen ändern ihre Stellung nach Belieben; er läßt ſie 
von allen Seiten ſehen, er wirkt durch ſeine Beſchreibung zugleich auf 
alle Sinne. Da die Aufgabe des Malers wie des Schreibers tft, die 
Dinge der Wirklichkeit deutlich und treu abzuſchildern, ſo bedürfen 
beide in erſter Linie einer intenſiven Aufmerkſamkeit auf die Gegen⸗ 
ſtände. Dieſe iſt aber weſentlich bedingt durch eine ſtarke Neigung zu 
einer Sache; ſie iſt es, die die Einbildungskraft aufſchwellt, wie der 
Wind das Feuer entflammt. Daher haben zärtliche und empfindſame 
Seelen, Leute von wollüſtigem Temperament eine gute und feurige 
Einbildungskraft. Dies kommt nicht, wie einige meinen, daher, daß ihr 
Gehirn trockner iſt und die Bilder desſelben nicht ſo leicht auslöſchen, 
wie bei feuchten, ſondern daher, daß die choleriſchen, wollüſtigen Naturen 
insgemein „lebreiche“, empfindſame Seelen haben und ſich ſchnell in 
einen Gegenſtand verlieben. Die Frage, welches Temperament für die 
Poeſie das geeignetſte ſei, wurde damals viel erörtert; noch Baum- 
garten behandelt ſie. Unſer Verfaſſer wirft offenbar choleriſch und 
ſanguiniſch zuſammen. 

Im Anſchluß an die Lehre von der Einbildungskraft behandelt 
der Verfaſſer, wie ſchon in den Diskurſen, die Lehre von den Be⸗ 
ſchreibungen; ganz konſequent von ſeinem Standpunkte aus. Denn da 
nach ihm die Thätigkeit des Dichters darin beſteht, die Bilder der 
Dinge, die er ſelbſt in ſeine Imagination aufgenommen, in die der 
Leſer zu malen, ſo iſt die Poeſie ihrem Weſen nach ja eben Gemälde 
oder Beſchreibung. Der Verfaſſer ſchickt ſeiner Unterſuchung einige 
einleitende Bemerkungen voran: die Deutſchen find den Franzoſen in 
der Schilderung der toten Werke der Natur überlegen, während dieſe 
in der „ſcharfſinnigen“, d. h. geiſtreichen Schreibart den Vorrang 
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haben. Es wäre zu wünſchen, daß jemand alle guten Beſchreibungen 
in einer wohlgeordneten Sammlung vereinigte nach den Kategorien des 
Großen, des Schönen, des Ungemeinen; denn aus dieſen drei Quellen 
fließet alles Vergnügen, das die Einbildungskraft bietet“. Eine ſolche 
Sammlung wäre eben ſo wunderbar und ergötzend, wie eine Galerie 
der berühmteſten Gemälde der vorigen Jahrhunderte. Bei den An⸗ 
forderungen, die an eine gute Beſchreibung zu machen ſind, wiederholt 
der Verfaſſer das ſchon früher in den Diskurſen Gegebene, aber er 
erweitert und ergänzt es auf eine ſeine frühere Anſicht wenigſtens im 
Prinzip weſentlich umgeſtaltende Weiſe. Eine Beſchreibung muß voll⸗ 
ſtändig ſein. Dies wird aber nicht mehr als Forderung photographiſch 
treuer Nachbildung gefaßt, ſondern jetzt vom Standpunkt des Leſers 
aus ſo formuliert: Die Beſchreibung muß alle Begriffe und Em⸗ 
pfindungen wecken, die das Urbild ſelbſt erregt. Ganz richtig erkennt 
der Verfaſſer, daß dies nicht durch photographiſch treue Wiedergabe, 
ſondern vielmehr dadurch geſchieht, daß der Dichter die wichtigſten Um⸗ 
ſtände herausgreift und die Nebenumſtände bei Seite läßt. Denn 
alles Unnötige in der Darſtellung zerſtreut die Aufmerkſamkeit und 
ſchwächt den Eindruck. Wir haben in dieſer Auffaſſung den Keim der 
ſpäteren Lehre Breitingers von der abstractio imaginationis und 
damit einen weſentlichen Fortſchritt über die Auffaſſung in den Dis⸗ 
kurſen hinaus. Aber der Verfaſſer vermag dieſen neuen richtigen Stand⸗ 
punkt nicht feſtzuhalten, geſchweige weiter zu entwickeln. Er unterſucht 
in dem folgenden Abſchnitt die Urſache des Vergnügens, das wir an 
den Beſchreibungen oder der Nachbildung der Wirklichkeit überhaupt 
empfinden. Er geht hier von dem ſchwierigſten und verwickeltſten 
Punkte aus, von der Frage nach der Urſache des Vergnügens, das wir 
an der Darſtellung häßlicher und ſchrecklicher Gegenſtände empfinden, 
eine Frage, die er aus Ariſtoteles kennt und ſchon in den Diskurſen 
berührt. Hier giebt er eine weitere Ausführung, die aber beweiſt, daß 
er einer ſo ſchwierigen Frage nicht gewachſen iſt. Nicht allein das 
Schöne, Angenehme und Gute, ſagt er, darf Gegenſtand der poetiſchen 
und maleriſchen Gemälde ſein. Wo freilich die Schönheit des Urbilds 
zu der Schönheit der Beſchreibung noch hinzu kommt, iſt die Wirkung 
eine doppelte. „Aber auch die Beſchreibung deſſen, was an ſich traurig, 
erbärmlich, häßlich, eckelhaft, ſchrecklich ja ſcheußlich iſt, ergötzt in der 
Beſchreibung ebenſo gut, als die Beſchreibung von Veneriſchen Cupi⸗ 
dons, Adonen, Anacreons und Floren.“ Das Unreife der Einſicht zeigt 
ſich hier darin, daß der Verfaſſer unter den Stoffen, die in der Wirk⸗ 
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lichkeit einen unangenehmen oder widrigen Eindruck machen, die künſt⸗ 
leriſch verwertbaren von den äſthetiſch unbrauchbaren, d. h. auch in der 
Nachbildung Widerwillen und Ekel erregenden nicht zu unterſcheiden 
vermag. Er meint auch das Ekelhafte, wie die Schilderung eines 
Lazaretes, vermöge ebenſo zu ergötzen, wie die von lieblichen idylliſchen 
Scenen. Denn das Ergötzen, das eine wohlgetroffene Beſchreibung 
macht, kommt nicht direkt von dem beſchriebenen Gegenſtand, ſondern 
— nicht etwa von der künſtleriſchen Vollendung des Nachbildes 
— von der Vergleichung zwiſchen den Eindrücken, die die Be⸗ 
ſchreibung einerſeits, das Urbild andererſeits macht. Addiſon, bemerkt 
der Verfaſſer, hält es für unmöglich, die pfychologiiche Urſache dieſes 
Vergnügens näher anzugeben; er ſelbſt rühmt ſich ſie entdeckt zu haben. 
Das menſchliche Gemüt, ſagt er, findet ſich nie ſo zufrieden, als wenn 
es mit einem Geſchäfte umgehet, das ihm eine gute Meinung von ſeiner 
Fähigkeit erweckt. So findet ſich unſer Stolz geſchmeichelt, wenn wir 
bei einer Beſchreibung Urbild und Abbild vergleichen. Wir glauben, 
der Verfaſſer wolle uns nicht belehren, ſondern habe ſein Gemälde uns 
zu unſerer Beurteilung übergeben. Daher iſt unſer Vergnügen da ge⸗ 
ringer, wo man uns einen Gegenſtand beſchreibt, von dem wir kein 
Urbild kennen. So bei der Beſchreibung von chimäriſchen Undingen, 
ebenſo einer Landſchaft, die wir nie geſehen haben. Letztere Auffaſſung 
iſt ganz folgerichtig, ſobald man das äſthetiſche Vergnügen in die 
Wahrnehmung der Ahnlichkeit von Urbild und Abbild ſetzt und wir 
finden deshalb dieſen Gedanken auch noch bei J. E. Schlegel und 
Mendelsſohn. Erſt Leſſing bricht nach dem Vorgang von Dubos de⸗ 
finitiv damit. Je größer die Ahnlichkeit, deſto größer iſt natürlich nach 
dieſer Auffaſſung das Vergnügen, das die Nachahmung gewährt. Dies 
wird noch geſteigert durch die Wahrnehmung der Fähigkeit des menſch⸗ 
lichen Geiſtes, der im ſtande iſt, die göttlichen Werke des oberſten 
Meiſters nachzubilden; Erſtaunen und Entzückung befällt uns und füllt 
uns mit prächtigen Einbildungen von ſeiner Würde. Auch dieſen Ge⸗ 
danken hat ſpäter Mendelsſohn von Bodmer entlehnt, doch etwas 
tiefer zu faſſen geſucht. Da die poetiſchen und maleriſchen Ge⸗ 
mälde, wie die Kunſt überhaupt, weſentlich zur Belehrung dienen, ſo 
wird die Größe dieſes Vergnügens natürlich auch von der Größe der 
Belehrung abhängen; denn die Erweiterung unſerer Erkenntnis geſchieht 
nie ohne Ergötzen. Es iſt das die Paraphraſe des bekannten Satzes 
von Ariſtoteles. So gehen in dieſem Abſchnitt über das Weſen und 
die Urſache des Vergnügens an den Nachbildungen der Kunſt die guten 
Gedanken des vorigen wieder verloren. 

Die Schrift verfolgt neben der theoretiſchen auch noch eine kritiſche 
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Abſicht. Der Verfaſſer legt nun die im Bisherigen gewonnenen Sätze 
als kritiſchen Maßſtab an die Gemälde deutſcher Dichter an. Er zieht 
vor ſeinen Richterſtuhl zunächſt Poſtels Wittekind, der ſeine Gemälde 
von anderen Dichtern entlehnt habe, wie Virgil von Homer. Dann 
werden Lohenſtein, Hoffmannswaldau und Neukirch behandelt. Hier 
in der Kritik macht der Verfaſſer Ernſt mit ſeiner Forderung, daß 
der Dichter nicht alle Züge der Wirklichkeit, ſondern nur die charakte⸗ 
riſtiſchen und poetiſch wirkſamen wiedergeben dürfe, daß beſonders die 
Häufung von Bildern und Gleichniſſen den Geſamteindruck notwendig 
ſchwäche. Dann beſpricht er Pietſch, den er bald lobt, bald wegen der 
breiten Ausführung ſeiner Metaphern tadelt. Gryphius und Fleming 
werden im folgenden gelegentlich erwähnt. Auch Beſchreibungen der 
lebenden Dichter König, Beſſer, Heräus werden, im ganzen lobend, 
beſprochen. Die zahlreichen Beiſpiele, die der Verfaſſer ausführlich 
anführt und kritiſiert, ſind für uns intereſſant als Maßſtab für ſeinen 
Geſchmack: fie ſind durchgängig breit in der Ausführung, mehr rheto- 
riſch als poetiſch und nach unſerem heutigen Geſchmacke ſchwulſtig, 
eine verworrene Häufung von Detailzügen, und ermangeln durchgängig 
der ſchlichten Wahrheit wie auch der Anſchaulichkeit; ebenſo ſind ſie, 
wie bei dem damaligen Zuſtand des geiſtigen Lebens in Deutſchland 
nicht anders zu erwarten iſt, arm an bedeutenden Gedanken wie an 
tiefer und kräftiger Empfindung. 

Nachdem er in dem Abſchnitt 5 — 11 Beſchreibungen aus der 
ſichtbaren Natur, Frauenſchönheit, Morgen- und Abendröte, Muſik, 
Revuen, Schlachten, Seeſtürme, Peſt, Fieber gegeben und beſprochen 
hat, iſt das ganze weitere Werk, Abſchnitt 12 — 23, eine kritiſche Be⸗ 
ſprechung von Gemälden des Gemütslebens, beſonders der Leidenſchaften 
im engern Sinn. Dieſer Teil iſt wie der umfangreichſte, ſo auch der 
intereſſanteſte. Hier betritt der Verfaſſer ein Gebiet, das der Poeſie 
ganz eigentlich angehört. Er geht auch hier aus von dem Unterſchied 
zwiſchen Poeſie und Malerei. Auch der Maler kann die Gemüts⸗ 
bewegungen darſtellen, ſofern ſie ſich in Mienen und Geberden äußern. 
Hier liegt der Höhepunkt zugleich aber auch die äußerſte Grenze ſeiner 
Kunſt. Während der Verfaſſer alſo dem Dichter die Darſtellung 
körperlicher Gegenſtände in mindeſtens gleichem Maße wie dem Maler 
zuerkennt, beſchränkt er den letzteren bei der Zeichnung innerer Seelen⸗ 
vorgänge im ganzen richtig auf die Darſtellung der ſichtbaren Außer⸗ 
ungen dieſer inneren Vorgänge, findet aber zugleich, daß hier der Maler 
ſein Höchſtes leiſte. Der Dichter — Bodmer ſagt hier ſtets der Redner 
— vermag durch die „äußere Schale des Leibes“ bis auf die geheimen 
Winkel des Gemüts vorzudringen; er vermag den ganzen Verlauf und 
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die verſchiedenen Stufen einer Leidenſchaft uns deutlich vor Augen zu 
ſtellen. Hierin ruht der Hauptvorzug des Schreibers vor dem Maler. 
Die Affekte haben Urſprung und Sitz im Gemüte, äußeren ſich aber 
durch deutliche Merkmale in den äußeren Teilen des Leibes, beſonders 
in der Farbe und in den Mienen des Geſichtes, weil ſie mit den 
Bewegungen des Geblüts und der flüſſigen Nervenmaterie verknüpft 
ſind. Wir ſehen, unſer Verfaſſer iſt als Phyſiolog eben ſo groß, wie 
als Philoſoph. Seine Verranntheit in den Gedanken, daß die Poeſie 
weſentlich Beſchreibung äußerer, ſichtbarer Gegenſtände ſei, zeigt ſich 
darin, daß er von dem Dichter und Redner nicht etwa eine Schilderung 
der Leidenſchaften, wie ſie ſich in Worten und Handlungen ausdrücken, 
verlangt, ſondern eine Beſchreibung der Bewegung und Stellung, 
der Geberden, des ganzen äußeren Gebarens fordert. Alſo die Seite 
der Leidenſchaft ſoll der Skribent darſtellen, die weſentlich Aufgabe 
des Malers iſt, und das, was eigentlich Sache der ſprachlichen Dar- 
ſtellung iſt, die Darſtellung der Leidenſchaft in Worten und Hand⸗ 
lungen, wird völlig übergangen. Die Beiſpiele freilich, die der Ver⸗ 
faſſer aus Opitz, Gryphius, Günther, Beſſer anführt, ſind von 
dieſer Art. 

Im Anſchluß an Diskurs IV, 8, über die „Grimatze“ als Aus⸗ 
druck der Leidenſchaften wird ausgeführt, daß jede Leidenſchaft ihre 
eigene Sprache habe. Dies ſeien die Figuren der Rede. Um die Leiden⸗ 
ſchaften richtig darzuſtellen, müſſe man ſowohl ihre Natur als die ver⸗ 
ſchiedenen Arten ihrer Außerung genau ſtudieren und hieher gehört das 
Kapitel von den Tropen. Der geſunde Sinn des Verfaſſers zeigt ſich 
darin, daß er ſich gegen den damals allgemein üblichen ausgedehnten 
Betrieb der Lehre von den Figuren in der Schule ausſpricht; er meint, 
man ſolle dies in wenigen Stunden abmachen und ſie dann eingehend 
an Beiſpielen erläutern. Zu dieſem Zwecke ſchlägt er eine Sammlung 
der herzrührendſten Reden vor, die nach den verſchiedenen Arten der⸗ 
ſelben geordnet und von philoſophiſchen Anmerkungen, die aus der 
Natur der Leidenſchaften ſelbſt hergeleitet ſeien, begleitet werden. Neben 
der Sammlung trefflicher Gemälde äußerer Gegenſtände verlangt er 
alſo auch eine Sammlung herzbewegender Reden. 

Nachdem ſo die Natur der Leidenſchaften und die Art ihrer 
Außerung unterſucht worden, ſoll das ganze Geheimnis herzbewegend 
zu ſchreiben d. h. die Affekte der Leſer und Hörer zu erregen geoffenbart 
werden. Auch hier erfahren wir nichts anderes, als was wir ſchon 
in den Diskurſen gehört. Um die Leidenſchaften richtig darzuſtellen, 
muß man ſie ſelbſt fühlen. Wer ſie ſelbſt in ſeiner Bruſt fühlt, dem 
legen ſie auch die rechten Worte und Figuren auf die Zunge. Wer 
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das Herz ſprechen läßt, der erregt in uns den gleichen Affekt, der ihn 
bewegt. Daher ſoll ein Schriftſteller, der ſeine Leſer rühren will, nie 
ſchreiben, als wenn er ſelbſt von dieſem Affekt ergriffen iſt. Dies 
vermag er, wenn er eine feurige Einbildungskraft beſitzt. Mittelſt 
dieſer kann er ſich die Gegenſtände ſo lebhaft vorſtellen, daß ſie 
einen gleich ſtarken Eindruck auf ihn machen, als ob ſie leibhaftig 
gegenwärtig wären; er kann ſo jede Leidenſchaft beliebig annehmen, 
wann und wie es ihm beliebt. Die Sprache der Leidenſchaft iſt einfach 
und natürlich. Die echte Paſſion, ſagt der Verfaſſer ferner, räſonniert 
nicht, ſondern „deklamiert“. Auch ſpäter ſchließen die Schweizer die 
Reflexion ſo gut wie die bilderreiche Sprache von der Leidenſchaft aus. 
Der Geiſt haftet in der Leidenſchaft zu ſtark auf ſeinem Gegenſtande, 
als daß er ſich auf andere Sachen hinwenden könnte, ein Satz, der 
wieder ſehr an eine ſpätere Ausführung Mendelſohns erinnert. — 
Wie der Verfaſſer bei der Beſchreibung allzuſehr die Naturtreue betont, 
ſo hier bei der Darſtellung der Leidenſchaft die pathologiſche Gemüts⸗ 
ſtimmung des Dichters. Er erkennt wohl, daß der Dichter das, was 
er ausſpricht, ſelbſt empfinden muß, nicht aber daß ihm dieſe Em⸗ 
pfindung in eine gewiſſe Ferne getreten ſein muß, ehe er ſie künſtleriſch 
geſtalten kann. In einem großen Werk, wie die Tragödie iſt, kommt 
natürlich vor allem auch der Wechſel der Leidenſchaften, ihre mannig⸗ 
fachen Übergänge und Stufen, und die Verbindung des Affekts mit der 
Reflexion in Betracht. Dieſer Punkt wird erörtert an einer Beſprechung 
von Gryphius. Letzterer habe die Kunſt die Leidenſchaft mit herz⸗ 
rührenden Worten auszudrücken, ſo ziemlich verſtanden, aber die rechte 
Höhe der Leidenſchaft und den Wechſel derſelben, wie ſie aufeinander 
folgen, nicht richtig beobachtet. Der Verfaſſer ſtellt als Geſetz für 
die Stufenfolge der Leidenſchaften den Satz auf, daß die heftigſten 
vorangehen und die ſchwächeren nachfolgen ſollen; „ſie wetzen ſich in 
dem Ausbruch allgemach ab und werden geſchlachter“. Daß es auch 
eine aufſteigende Klimax der Leidenſchaften, ein Nachlaſſen und Wieder⸗ 
auflodern giebt, ſcheint er nicht zu wiſſen. 

Von der Darſtellung der Leidenſchaften geht er über auf die 
Beſprechung der Charaktere oder der Sitten, wie man damals 
überſetzte. Auch dieſer Abſchnitt knüpft an die Diskurſe an. Wie 
ſchon dort wird unterſchieden zwiſchen moraliſchen und hiſtoriſchen 
Charakteren. Die erſte Gattung bietet gleichſam eine exemplifiziertet 
Sittenlehre. Hiezu iſt erforderlich eine Kenntnis der philoſophiſchen 
Moral wie ein genaues Studium des Menſchen. Den höchſten Rang 
hierin nehmen die Engländer ein; beſonders werden gerühmt die ein⸗ 
ſchlägigen Partien des Spectators und die Caracteriſtics von Shaftesbury, 
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die der Verfaſſer indes nicht ſelbſt gelefen zu haben ſcheint. Er wünſcht 
am Schluß eine vollſtändige Sammlung ſolcher Charakterſchilderungen, 
die als eine dritte zu den beiden oben genannten Galerien hinzuzutreten 
hätte. Wir in Deutſchland, klagt der Verfaſſer, wie ſpäter noch Mendels⸗ 
ſohn, ſind noch ſehr arm in dieſer Gattung. Nur Opitz und Canitz 
und ganz beſonders Rachel ſind hierin glücklich. Hier wird die feine 
Bemerkung angeknüpft, aus der Kunſt, die letzterer in ſeinen Charakteri⸗ 
ſtiken zeige, laſſe ſich ſchließen, daß er im ſtande geweſen wäre, eine gute 
„moraliſche Komödie“ zu verfaſſen. Die hiſtoriſchen Charaktere ſind 
entweder Nationalcharaktere oder Individuen. Den Unterſchied im 
Nationalcharakter leitet der Verfaſſer von drei äußern Urſachen ab, 
von Klima, Regierungsform und Erziehung. Eine urſprüngliche Ver⸗ 
ſchiedenheit in der Anlage der einzelnen Völker wird ebenſo geleugnet 
wie beim einzelnen Menſchen. Einen größeren Umfang nimmt natürlich 
der Abſchnitt über die perſönlichen Charaktere ein. Der Unterſchied 
unter den Menſchen kommt teils von der Natur, teils von der Kunſt, 
teils vom Zufall her. Der erſtere iſt rein körperlich und beruht bloß 
in der Menge und Qualität des Geblüts und anderer flüſſiger Materie; 
geiftig find die Menſchen bei der Geburt völlig gleich. Die neu— 
modiſche Lehre, der Unterſchied zwiſchen den Menſchen beruhe in einer 
urſprünglichen Verſchiedenheit in der Verteilung der Gaben und der 
Miſchung der Triebe, hat wohl einen großen Schein, aber keinen 
wirklichen Grund für ſich. Merkwürdigerweiſe zitiert Bodmer neben 
Locke auch Baco, Carteſius und Wolff. Die Schilderung individueller 
Charaktere hat ihre Hauptſtätte in der Geſchichtſchreibung. Die Poeſie 
hat es mit typiſchen nicht mit individuellen Schilderungen zu thun, 
wird ſchon mehrfach in den Diskurſen gelehrt. An Johnſon tadelt er 
eben die zu individuelle Zeichnung der Charaktere. — Der Charakter 
der Menſchen zeigt ſich teils in feinen Reden, teils in feinen Hand⸗ 
lungen. Auf letztere geht der Verfaſſer nicht ein; es iſt auch dies 
bezeichnend für ihn und feine Zeit. Die Gattung der Poefie, wo die 
Handlung am meiſten in Betracht kommt, Epos und Drama, war 
ja bei uns gar nicht vertreten; und die franzöſiſche wie die modiſche 
galliſierte engliſche Tragödie von Addiſon und Genoſſen war weſentlich 
Dialog ohne Handlung. Die weitere Ausführung bietet nichts Bemerkens⸗ 
wertes. Den poetiſchen Enthuſiasmus haben die Verfaſſer früher nicht 
beſonders behandelt. In den Diskurſen liegt er in dem Affekt, der 
mit einer lebhaften Einbildungskraft naturnotwendig verbunden iſt, 
eingeſchloſſen. Es iſt ein Fortſchritt unſerer Schrift, daß jetzt dieſes 
weitere Moment der dichteriſchen Thätigkeit ſelbſtändig behandelt wird, 
wenn auch die Auffaſſung die gleiche bleibt. Der Verfaſſer widmet 
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ihm das letzte Kapitel. „Der poetiſche Enthuſiasmus iſt nichts anderes, 
als die äußerſt ſtarke Leidenſchaft, womit das ganze Gemüt eines 
Autors für ſeine Materie eingenommen und angefüllt iſt. Dieſe bindet 
die äußeren Sinnen, daß ſie von den umſtehenden Dingen nicht gerührt 
werden; ſie jaget die Einbildungskraft in eine außerordentliche Hitze 
und führet den Dichter gleichſam außer ſich ſelbſt, daß er die Einbild⸗ 
ungen von den Empfindungen nicht unterſcheiden kann, die „gerichts“ 
(direkt) von dem Gegenſtand, den wir wirklich vor uns haben, ab- 
kommen, ſondern meint, er ſehe und fühle die Dinge gegenwärtig. 
Wenn nun ein Dichter in ſolcher Situation ſeine Materie beſchreibt, 
ſo wird er von den Dingen, die ihm die Einbildungskraft ſo lebhaft 
und empfindlich vormalet, als von wirklich gegenwärtigen Dingen reden 
und den Leſer gleichſam mit Fingern darauf weiſen. Er wird ſie 
anreden, als ob ſie ihm vor dem Geſicht ſtünden und ſie werden 
eben dieſelben Empfindungen bei ihm ſtiften.“ 

Im ganzen iſt unſere Schrift nach der theoretiſchen wie nach 
der kritiſchen Seite nur eine Weiterführung der in den Diskurſen 
niedergelegten Gedanken, und Bodmer hat ſpäter in ſeiner Abhandlung 
über die poetiſchen Gemälde der Dichter, die nur eine Umarbeitung 
unſerer Schrift iſt, dieſelben Gedanken meiſt mit denſelben Worten 
wiederholt. Der Umfang der litterariſchen Kenntniſſe und der berück⸗ 
ſichtigten Schriftſteller zumal auch der auswärtigen iſt bedeutend ge⸗ 
wachſen. Die Kritik zumal der deutſchen Dichter hat an Umfang 
wie an Schärfe und Sicherheit zugenommen. Wir geben am Schluſſe 
noch kurz eine Überſicht dieſer kritiſchen Seite der Schrift. Wir 
beſchränken uns hiebei auf die poetiſche Litteratur. Von fremden 
Dramatikern erwähnt der Verfaſſer Terenz, Moliere, drei engliſche 
Komiker, dann Maffei und geht näher auf Corneille ein. In Abſchnitt 
22 beſpricht er die vier Bearbeitungen der Sophonisbe von Corneille, 
Triſſino, Lee und Lohenſtein. Eine derartige kritiſche Vergleichung von vier 
Tragikern der vier europäiſchen Hauptnationen war ein höchſt intereſſantes 
Thema, aber der Verfaſſer vermochte ihm bei ſeiner geringen Einſicht in 
das Weſen dieſer Dichtgattung nicht gerecht zu werden. Höchſt bezeichnend 
iſt es, daß er nur eine Seite, nämlich die hiſtoriſche Treue der 
Charakterzeichnung, betont und eben hierin die eigentümliche Größe von 
Corneille findet. Auch was er über die Luſtſpieldichter giebt, zeugt 
von keiner größeren Reife. Sinn und Verſtändnis für das echt 
Komiſche hat Bodmer weder damals noch ſpäter beſeſſen; ſein ganzes 
Naturell neigt mehr zur beißenden Satire. So giebt er die Abſicht 
der Komödie dahin an, ſie wolle die Gebrechen der Menſchen durch 
Aufführung fremder Beiſpiele an den Pranger ſtellen. Wenn er Terenz 
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höher ſtellt, als die modernen Luſtſpieldichter, ſpeziell als Moliere, fo 
haben wir hier die übliche Überſchätzung der antiken Litteratur. Sein 
Urteil über Molière, er bequeme ſich öfter dem niedrigen Geſchmack 
des Publikums an, iſt eine faſt wörtliche Wiedergabe der bekannten 
Stelle in Boileaus Art poetique. — Von Engländern erwähnt er als 
Tragiker nur Addiſon und findet, daß dieſer in ſeinem Cato die Reden 
ſeines Helden, zumal ſeine letzten ganz charaktertreu gebe. Intereſſanter 
und richtiger iſt ſein Urteil über die drei bedeutendſten damaligen 
engliſchen Luſtſpieldichter. Congreve, ſagt er, habe vortreffliche Gemälde 
der Menſchen gemacht, doch zeige er im Dialog zu viel Witz. Cibber 
habe in ſeinen Komödien allen Platz der Schilderei des gemeinbürger⸗ 
lichen Lebens eingeräumt und den Witz vermieden, worin er vor allem 
hochzuſchätzen ſei. Johnſon zeichne die Charaktere gut, aber er ſchildere 
nur Originale und Sonderlinge. Das Ideal der Schweizer waren ſtets 
die mehr typiſchen Charaktere der Franzoſen, für den charakteriſtiſchen 
Stil der Engländer haben ſie nie ein Verſtändnis gewonnen. Daher 
mag mit ihre faſt völlige Ignorierung Shakeſpeares kommen. 

Am eingehendſten beſpricht der Verfaſſer natürlich die deutſchen 
Schriftſteller. Faſt alle bedeutenderen Namen von Opitz bis auf ſeine 
eigene Zeit werden aufgeführt, poetiſche Gemälde von ihnen beſprochen 
und meiſt eine allgemeine Charakteriſtik der betreffenden Dichter daran 
geknüpft. Beſprochen werden: Opitz, Fleming, Freinsheim, Gryphius, 
Hoffmannswaldau, Lohenſtein, Neukirch, Amthor, Rachel, Poſtel, Canitz, 
Pietſch, König, Heraeus, Beſſer, Brockes, Günther, Weichmann. Die 
Kritik zeigt geſunden Geſchmack, große Beleſenheit und ſicheres Urteil, 
wie denn überhaupt Bodmer in ſeiner früheren guten Zeit meiſt das 
Richtige ſicher zu treffen wußte. Als Probe ſeiner Kritik wollen wir 
ſeine Beſprechung der ſchon erwähnten Klaggedichte von Canitz und 
Beſſer geben. In den Schriften unſerer deutſchen Poeten, ſagt er, 
werden beſonders zwei Stücke mit Recht für die beweglichſten gehalten: 
es ſind die Klaggedichte der Herrn von Canitz und von Beſſer, auf 
den Tod ihrer Gattinnen. Beide ſind herzrührend und natürlich und doch 
von ungleicher Art. Die Paſſion des Canitz war ſehr heftig und 
ungeſtüm; Liebe, Furcht, Troſt, Schrecken, Ungeduld, Sehnſucht und 
äußerſte Empfindlichkeit äußeren ſich in ſeinen verwirrten Klagen, die 
ſonder Kunſt ſo natürlich fließen. Die Leidenſchaft des Herrn von 
Beſſer war geſetzter, ohne ſonderliche Vermiſchung und Zuſatz; daher 
iſt ſeine Klagerede auch gekünſtelter und voller Gegenſätze. Dies wird 
nun im einzelnen in einer eingehenden kritiſchen Beſprechung nach⸗ 
gewieſen. Den Grund, warum dieſe beiden Gedichte ſo wohl geraten, 
findet er darin, daß die Verfaſſer ihre eigene Not, die ſie ſo empfindlich 
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gerührt kat, beklagen. Amthor, der nach dem Vorgang dieſer großen 
Poeten den Hingang ſeiner Liebſten auch beweinen wollte, ſagt er, iſt 
in ſeinem Gedichte völlig gekünſtelt und unnatürlich; denn nicht der 
eigne Schmerz, ſondern nur die Nachahmungsſucht hat ihm ſein Gedicht 
eingegeben. Daher iſt es voll Metaphern, Gegenſätzen und anderen 
Spielwerken der Phantaſie. — Die Kritik über Hoffmannswaldau und 
Lohenſtein wird erweitert und vertieft; bei dem letzteren werden neben den 
Romanen auch die Tragödien herbeigezogen und die Sophonisbe aus⸗ 
führlich beſprochen. Von dieſem Stück urteilt er, daß die Sprache voll 
gelehrter Sprüche und beleſener Metaphern ſei; dazu ſei der Charakter der 
Heldin ganz unſtät und widerſpruchsvoll gezeichnet. Statt eines Helden 
gebe er uns einen geflickten und unverknüpften Charakter. Sein 
Maſſiniſſa ſei ein größerer Buhler, als Soldat, und was noch ſelt⸗ 
ſamer, auch ein größerer Poet. Seine Ausdrücke ſeien ſo verblümt 
und verzuckert, er ſei ſo reich an gefirnißten Einfällen, daß wir weder 
den Buhler noch den Helden vor dem Poeten ſehen können. Sein 
Scipio ſei ein Meiſter der Rhetorik, der mit allgemeinen Sprüchen 
und Gleichniſſen die Keuſchheit predige. Günſtiger urteilt er über 
Gryphius; er verſtehe die Kunſt die Leidenſchaften mit herzrührenden 
Worten auszudrücken, wiſſe aber die Höhe und die Stufenfolge der 
Leidenſchaften nicht richtig zu beobachten; oft verfalle er mitten in der 
Leidenſchaft auf fremdartige gezwungene Einfälle. Ungünſtiger urteilt 
er über ſeine Komödien; hier habe er nur für den Hanswurſt gearbeitet. 
Das niedrig Poſſenhafte hat er auch an Weiſe auszuſetzen; doch geht 
ihm dieſer darin nicht ganz ſoweit. — Trefflich iſt ſeine allgemeine 
Bemerkung über den Zuſtand der damaligen deutſchen Litteratur. 
„Unſeren Poeten fehlt es an Kraft weiter als zu der Kunſt eines 
Hochzeitsgeſanges oder eines Totenlieds zu ſteigen. Die Kühnſten 
bringen Cantaten, Opern und Singſpiele hervor.“ 

Ebenfalls noch vor das Erſcheinen von Gottſcheds Kritiſcher Dicht⸗ 
kunſt fällt der Briefwechſel mit dem Grafen Conti über den poetiſchen 
Geſchmack, der eine Art Fortſetzung der vorigen Schrift bildet (Dezember 
1728 bis 1729). Wir werden ſomit mit Zuziehung unſerer Schrift 
ein ſicheres Bild über die Leiſtung Bodmers auf dem Gebiet der 
äſthetiſchen, ſpeziell poetiſchen Theorie nach äußerem Umfang wie nach 
innerer Bedeutung und Fruchtbarkeit vor Gottſched geben können. 

Die Schrift führt den Titel: Briefwechſel Von der Natur des 
poetiſchen Geſchmacks. Dazu kommt eine Unterſuchung Wie fern das 
Erhabene im Trauerſpiel Statt und Plaz haben könne Wie auch von 
der poetiſchen Gerechtigkeit. Zürich bei Konrad Orell & Comp. 1736 
(ſomit Selbſtverlag). 
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Sie zerfällt in zwei Beſtandteile, den urſprünglichen Buefwechſel 
über die Natur des poetiſchen Geſchmacks oder wie Bodmer den Titel 
dieſes Teils beſonders angiebt: „Briefwechſel Von der Kraft des 
Geſchmacks in Beurteilung der Wolredenheit Und Von der Urſache des 
Ergözens ſo von der Tragödie entſtehet“, und in einen ſpäteren Zuſatz. 
Da die Unterſuchung ſich zuletzt weſentlich auf die Tragödie ausgedehnt 
wie beſchränkt hatte, ſo legte Conti dem letzten Briefe eine eingehende 
Vergleichung der franzöſiſchen und der italieniſchen Tragödie bei, die 
dann Bodmer 1732 unter dem Titel veröffentlichte: Paragone della 
poesia tragica d' Italia conquella di Francia. An die Paragone 
knüpfte ſich eine Fortſetzung des Briefwechſels, und Bodmer gab dann 
beide zuſammen heraus. 

Schon in der Anklagung des verderbten Geſchmacks und dann 
mit voller prinzipieller Entſchiedenheit in der Schrift über die Ein⸗ 
bildungskraft lehrt Bodmer nicht nur die Allgemeingültigkeit des Ge⸗ 
ſchmacksurteils, ſondern ſelbſt deſſen mathematiſche Demonſtrierbarkeit. 
Unſere Schrift macht nun eben die Unterſuchung dieſer Frage zu ihrer 
eigenen Aufgabe. Bodmer ſtellt in der Vorrede die Frage ſo: ob die 
Werke der Wolredenheit nach einer ſinnlichen Empfindung, d. h. nach 
dem Geſchmack, oder nach ſicheren Vernunftsgründen zu beurteilen 
ſeien? Von der Entſcheidung dieſer Frage hänge Fortſchritt und 
Niedergang der Wohlredenheit und der Poeſie ab. Entſcheide man nach 
der erſten Seite, ſo ſei das Urteil ein willkürliches, von perſönlicher 
Gefälligkeit und Mode abhängiges. Entſcheide man nach der anderen 
Seite, ſo habe Kritik wie Produktion eine ſichere, allgemeingültige Norm. 
Denn wie die Empfindung bei den Menſchen individuell verſchieden, 
rein ſubjektiv und willkürlich iſt, ſo iſt umgekehrt der Verſtand immer 
nur einer; und wie die auf die Empfindung gegründeten Urteile bei 
den verſchiedenen Menſchen weit auseinandergehen, ſo werden die auf 
den Verſtand gegründeten völlig einſtimmig ſein. Bodmer erzählt dann, 
daß er längſt die Überzeugung gewonnen, „daß die Regeln der Wohl⸗ 
redenheit bis auf ihre kleinſten Teile unter allgemeine, in der Natur 
des Menſchen und der Dinge gegründete Hauptgrundſätze gebracht 
werden, daß ſelbſt ein gewiſſer Maßſtab und Richtſchnur erfunden 
werden müſſe, die Grade und Schranken einer Metaphora oder meta⸗ 
phoriſchen Rede zu beſtimmen“; er habe unlängſt den Verſuch gemacht, 
diejenigen Teile der Beredſamkeit, die mit der Einbildungskraft zu 
thun haben, einigermaßen in mathematiſcher Ordnung abzuhandeln; 
er ſei eben mit den weiteren Teilen der Wohlredenheit, die ihren 
Grund in dem Witz und in der Kraft zu erdichten haben, beſchäftigt 
geweſen. Davon habe er im Dezember 1728 einem Freunde über 
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den Alpen Mitteilung gemacht und ſo ſei der vorliegende Briefwechſel 
entſtanden. 

Er entwickelt nun ſeine Theorie des Geſchmacks und ſucht ſie 
gegen die Einwürfe Contis zu begründen. Die Frage, ob der Ge⸗ 
ſchmack etwas rein Subjektives und Willkürliches ſei, oder ob es einen 
richtigen, allgemein gültigen Geſchmack gebe, zu dem die Abweichungen 
ſich nur als Irrwege verhalten, war vielfach aufgeworfen, nie gründ⸗ 
lich behandelt worden. Denn die Alten haben dieſe Frage wie über⸗ 
haupt die pſychologiſche Seite der Lehre vom Schönen und der Kunſt 
vernachläſſigt. Die Modernen konnten demnach ihre Erörterungen an 
keine Tradition derſelben anknüpfen. Die Verteidiger der Allgemein⸗ 
gültigkeit beriefen ſich einfach auf die Lehre und das Beiſpiel der Alten: 
ihre Kunſtwerke ſind Muſter des vollkommenen Geſchmackes und die 
Theorie, die ſie hieraus abſtrahiert haben, hat allgemeine Gültigkeit. 
Die Modernen in Frankreich machen demgegenüber die unleugbare 
Thatſache der Verſchiedenheit des Geſchmacks bei den einzelnen Menſchen, 
wie bei den verſchiedenen Völkern und in den verſchiedenen Zeiten 
geltend, und ſuchen dies durch die Verſchiedenheit des Klimas, der 
religiöſen, politiſchen und allgemein kulturellen Verhältniſſe zu erklären. 
Auch nach König war noch die Unterſuchung dieſer ſchwierigſten Seite 
der Lehre vom Geſchmack höchſt wünſchenswert. 

Die ſchleppende, ſchwerfällige, konfuſe Darſtellung zeigt, wie ſchwer 
es damals noch fiel, die verwickelte Frage nach dem ſubjektiven und 
objektiven Moment des Geſchmacks zu erörtern. Die Sätze, die Bodmer 
als Theſen aufſtellt und die dann den Gegenſtand der Diskuſſion bilden, 
ſind: Die Meinung, daß der gute Geſchmack eine mechaniſche Kraft 
ſei, mittelſt deren dasjenige, was in Schriften vollkommen iſt, viel⸗ 
mehr empfunden als erkannt wird, beruht auf ſeichtem Grunde. Der 
Geſchmack iſt vielmehr eine ſcharfſinnige und geübte Fertig— 
keit des Verſtandes, das Wahre vom Falſchen, das Voll— 
kommene vom Fehlerhaften zu unterſcheiden. Wie der finn- 
liche Geſchmack von Natur bei allen Menſchen gleich, aber durch die 
Kultur verderbt iſt, ſo iſt auch der metaphoriſche Geſchmack oder die 
Fertigkeit, das Gute und Schöne in den Schriften zu unterſcheiden, 
von Natur bei allen Menſchen gleich, aber durch ungeſchickte Lehrer 
verderbt. Die philoſophiſche Impotenz Bodmers zeigt ſich darin, daß 
er, wie auch König, dem Geſchmack nicht nur das Richteramt über das 
Schöne, ſondern auch über das Wahre und Vollkommene zuſchreibt; 
ferner darin, daß die Entwickelung des Geſchmacks nach ihm faktiſch 
und damit wohl auch notwendig eine verkehrte iſt. Wir haben hier 
eine Parallele zu der künftigen Lehre Rouſſeaus, daß die Kultur- 
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entwicklung als ſolche eine Entartung der urſprünglichen, geſunden und 
vernünftigen Menſchennatur ſei. Wenn der Geſchmack bei allen Menſchen 
von Natur aus gleich und urſprünglich geſund iſt, woher kommt denn 
die Möglichkeit der Entartung? Geradezu lächerlich iſt es, wenn er 
das eine mal die Schuld den ungeſchickten Lehrern zuſchreibt, ein 
anderes mal den alten Mütterchen mit ihren Ammenmärchen und den 
Büchern von gotiſchem und wendiſchem Witz und Redensarten, welche die 
Jugend verführt haben. Wenn doch die Anlage von Haus aus geſund 
und gut war, woher kommen denn die ungeſchickten Lehrer des falſchen 
Geſchmacks? woher die alten Mütterchen mit ihren Ammenmärchen, 
woher die Bücher von gotiſchem und wendiſchem Witz? 

Da der gute Geſchmack, fährt Bodmer fort, Sache des Verſtandes 
und der Verſtand nur einer iſt, ſo giebt es auch nur einen richtigen 
Geſchmack und die Abweichung davon iſt eben der falſche Geſchmack. 
Es ſind zwei Arten von Geſchmack ſtreng zu ſcheiden: der Geſchmack 
als Verſtandesurteil, dies iſt der wahre; und der Geſchmack als Em— 
pfindungsurteil, dies iſt der falſche Geſchmack. Warum nun aber das 
Empfindungsurteil notwendig unzuverläſſig, ja falſch ſein muß, ver— 
ſucht Bodmer nicht im mindeſten zu begründen. Auch in der Erwartung, 
daß er die Allgemeingültigkeit des Geſchmacks als Verſtandesurteil aus 
dem Begriff des Verſtandes und ſeiner Funktionen in mathematiſch 
demonſtrativer Weiſe begründen werde, ſehen wir uns ſchwer getäuſcht. 
Es iſt das hier, wie in der Schrift über die Einbildungskraft, ein leeres 
Vorgeben. Er geht aus von der Vorausſetzung, daß der Geſchmack 
vornehmlich — alſo doch nicht ausſchließlich — in der Scharfſinnig— 
keit des Verſtandes beſtehe, und ſchließt daraus, daß ſich aus guten 
Gründen demonſtrieren und erweiſen laſſen müſſe, warum man eine 
Schrift oder eine Stelle lobe, vor einer anderen Ekel bezeige. Aber 
das iſt doch nur möglich, wenn ein Kodex des Geſchmacks aufgeſtellt 
wird, wie er für den eigentlichen Verſtand in der formalen Logik 
vorhanden iſt. Später hat Baumgarten eine ſolche Logik „des ſchönen 
Denkens“ aufzuſtellen verſucht. Bei Bodmer dagegen iſt es der Ver— 
ſtand in abstracto, der in Sachen des Geſchmackes genau ebenſo wie 
in denen der logiſchen Erkenntnis urteilt. Daß das Geſchmacksurteil 
Empfindungsurteil und eben deswegen nicht mathematiſch demonſtrierbar 
iſt, und dennoch auf Allgemeingültigkeit in gewiſſem Maße Anſpruch 
machen darf, hat erſt Mendelsſohn noch vor Kant erkannt. 

Bodmer geht im Anfang des Briefwechſels aus von der That— 
ſache, daß Geſchmack und Geſchmacksurteil bei den Menſchen ſehr ver: 
ſchieden iſt. Er leitet dies nun zunächſt davon ab, daß die einen nach 
dem erſten unmittelbaren Eindruck oder, wie er ſagt, nach der Em— 
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pfindung, die andern mittelſt des Verſtandes nach feſten Grundſätzen in 
Sachen des Geſchmacks urteilen. Hienach liegt alſo der Grund jener Ver⸗ 
ſchiedenheit in der Verſchiedenheit der bei dem äſthetiſchen Urteil thätigen 
Seelenkräfte. Warum aber das Urteil des Verſtandes materiell ein anderes 
ſein ſoll, als das der Empfindung, iſt auf dem Boden der Leibnitziſchen 
Philoſophie, auf die er ſich hier ausdrücklich beruft, ganz unerfindlich. 
Die Empfindung iſt ja nach Leibnitz nur eine Vorſtufe der deutlichen 
Erkenntnis, ihr Inhalt materiell der gleiche, und das Verſtandesurteil 
ſchon in der Empfindung mit enthalten. Schon König hat dies ganz 
richtig ausgeſprochen und nur verlangt, daß das Urteil des Verſtandes als 
Probe für die Richtigkeit des Urteils der Empfindung noch hinzukommen 
müſſe. Im Verlauf des Briefwechſels ſieht ſich Bodmer durch die Ein⸗ 
würfe Contis gezwungen, jene urſprüngliche Entgegenſetzung von Em⸗ 
pfindung und Verſtand abzuſchwächen, und auch der Empfindung einen 
poſitiven Anteil am Geſchmack zuzugeſtehen. Im letzten Brief bemerkt 
er, beide Freunde ſtehen einander näher, als es ſcheine. Hypſäus 
(Conti) hätte mehr hervorheben ſollen, wieviel auch er dem Verſtande 
in der Beurteilung der Wohlredenheit einräume und Euriſus (Bodmer) 
hätte genauer angeben ſollen, wiefern auch die Empfindung in ſeinem 
Syſteme ihren ordentlichen Platz habe. Der phyſiſche Geſchmack urteile 
nur nach der ſinnlichen Empfindung; daher der Satz: de gustibus 
non est disputandum. Würde nun auch der figürliche Geſchmack 
durch eine bloß mechaniſche Empfindung ohne vernünftige Unterſuchung 
über das, was in Werken der Kunſt gut oder verwerflich iſt, urteilen, 
ſo müßte obiges Axiom auch für ihn gelten. Entweder, ſagt er, iſt 
die Empfindung unfehlbar; dann müßte ſie bei allen Menſchen und 
Zeiten gleich ſein; alſo hier findet Bodmer den Grund der Verſchieden⸗ 
heit wieder im Weſen der Empfindung ſelbſt, nicht in den alten 
Mütterchen; oder kann ſie irren; dann müſſen Kriterien für das richtige 
oder falſche Urteil angegeben werden. Die Irrtümer der Empfindung 
können nun aber nur durch die vernünftige Unterſuchung entdeckt und 
ausgebeſſert werden. Die Empfindung muß ihrer richterlichen Gewalt 
entſetzt und vor den Richterſtuhl der Vernunft gezogen werden. Dies 
geſchieht nach ihm durch die Leibnitziſche Philoſophie. Die mechaniſche 
Auffaſſung, ſagt er, datiert von dem Karteſianiſchen Syſteme her; aber 
Leibnitz hat dadurch, daß er das systema harmonię prastabilita 
erfunden, der Empfindung einen tötlichen Streich verſetzt, ſie ihres 
Richteramtes entſetzt und zu einer bloßen causa ministrans beim 
Urteil der Seele gemacht. Die Anführung der präſtabilierten Harmonie 
an unſerer Stelle iſt ein Beweis, daß Bodmer die Leibnitziſche Schrift 
nicht geleſen, jedenfalls nicht verſtanden hat. Die Urſache des kräftigen 
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Ergötzens bei den Werken der Poeſie und Beredſamkeit, fährt er fort, 
rührt nicht unmittelbar von der Empfindung her, ſondern von der 
Überlegung, von der die Empfindung eine bloße Folge iſt. Hier haben 
wir alſo in Einem Satze zwei ganz verſchiedene Begriffe von Em⸗ 
pfindung: Das erſte mal iſt ſie der erſte unmittelbare Eindruck des 
Kunſtwerkes, der der Überlegung vorangeht; das zweite mal offenbar 
identiſch mit dem äſthetiſchen Wohlgefallen und Mißfallen, das nach 
Bodmer von der Reflexion abhängig iſt. Die Konfuſion ſeiner Dar⸗ 
ſtellung beruht darin, daß er dieſe beiden verſchiedenen Arten von 
Empfindung immer wieder untereinander wirft. Das Ergötzen, die 
Empfindung nach der Überlegung, entſteht aus der Vergleichung des 
Abbildes mit dem Urbild in der Natur, aus der Wahrnehmung der 
Ahnlichkeit beider, und dies iſt eine Verrichtung des Verſtandes, 
nicht der ſinnlichen Wahrnehmung. Je beſſer der Verſtand von den 
Grundſätzen der Wohlredenheit überführt und das Urteil geübt iſt, 
deſto ſtärker iſt auch die Empfindung — er meint offenbar das 
äſthetiſche Vergnügen, das aus jener Reflexion entſteht. Der erſten 
Empfindung, dem unmittelbaren ſinnlichen Eindruck des Kunſtwerkes, 
ſpricht er ſomit das äſthetiſche Wohlgefallen und Mißfallen überhaupt 
ab. Den meiſten, fährt er fort, bleiben viele Vorzüge und Fehler in 
Werken der Malerei und der Muſik verborgen und ſie entbehren ſo 
mannigfachen Ergötzens, das der Kunſtkenner genießt. Verkehrter Weiſe 
macht Bodmer nach der obigen Stelle auch die Stärke der Empfindung, 
d. h. der äſthetiſchen Luſt von der Kunſteinſicht abhängig. 

Er geſteht Conti zu, daß die Beredſamkeit großenteils mit Dingen 
umgehe, die in die Sinne fallen, daß ſie auch die geiſtigen Begriffe 
gleichſam verkörpere und ſichtbar mache, ja daß ſie unmittelbar auf 
die Einbildungskraft, die auch nach ihm ein ſinnliches Organ iſt, 
wirke. Er giebt ſogar zu, daß das Ergötzen, das wir von den Werken 
der Wohlredenheit erhalten, ein ſinnliches und fühlbares ſei. Aber er 
leugnet, daß die Empfindung die Richtſchnur in der Beurteilung der 
ſchönen Wiſſenſchaften bilde; daß das Urteil, das auf die Empfindung 
folgt, von dieſer unmittelbar herkomme; ebenſo, daß das Ergötzen und 
Mißfallen unmittelbar von der Empfindung ſtamme. Er ſtützt ſeine 
Anſicht, daß der Geſchmack ein Vermögen des Verſtandes, nicht eine 
ſinnliche Empfindung ſei, daß die äſthetiſche Luſt eben in der Thätig⸗ 
keit des Verſtandes, nicht in der Erregung der Empfindung beſtehe, 
auf die Thatſache, daß wir uns auch an der wohlgelungnen Darſtellung 
häßlicher und ſchrecklicher Gegenſtände ergötzen. Hier könne doch dies 
Ergötzen nicht unmittelbar von dem Gegenſtand in der Natur her— 
rühren, ſondern nur von der Vergleichung des Abbildes mit dem 
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Original und der Wahrnehmung der Ahnlichkeit; dieſe Vergleichung aber 
ſei eine Verrichtung des Verſtandes. Auch bei dem Ungelehrten folge 
die äſthetiſche Luſt nicht unmittelbar aus der ſinnlichen Empfindung, 
ſondern aus ſeiner reflektierenden Vergleichung, aus der Betrachtung, 
daß der Poet uns ſo künſtlich habe betrügen können. Hier bekommen 
wir alſo ein neues Moment, die äſthetiſche Illuſion, als Quelle des 
Vergnügens. Das Vergnügen des Kunſtkenners iſt um ſo größer, als 
er außerdem auch noch entdeckt, worin die Kunſt des Poeten beſteht, 
und was für unterſchiedliche Triebwerke als Springfedern er habe er⸗ 
funden und ſpielen laſſen. — Daß Bodmer das äſthetiſche Vergnügen 
weſentlich in die Wahrnehmung der Ahnlichkeit zwiſchen Urbild und 
Nachbild fett, kommt von feiner falſchen, damals freilich ganz allge- 
meinen, Faſſung der Kunſt als Nachahmung her. Auf dieſem Stand- 
punkte beſteht der Kunſtwert eines Werkes weſentlich in der Treue der 
Nachbildung und auch die äſthetiſche Luſt iſt dadurch bedingt. Indes 
dieſe Wahrnehmung iſt doch ebenſo gut ein Akt der ſinnlichen Em⸗ 
pfindung und erſt ſpäter tritt die Operation des reflektierenden Ver⸗ 
ſtandes bei dem eigentlichen Kunſtkenner hinzu; das äſthetiſche Ver— 
gnügen aber iſt weſentlich durch jenen erſten Eindruck bedingt und wird 
durch die ſpätere Reflexion oft mehr geſchwächt, wenn es auch da und 
dort einen kleinen Zuwachs erhalten mag. 

Daß Bodmer in einer Zeit der vorherrſchenden Subjektivität es 
unternommen hat, die Objektivität und Allgemeingültigkeit des Ge⸗ 
ſchmacks zu behaupten, iſt gewiß ein Verdienſt. Aber bei feiner ge⸗ 
ringen philoſophiſchen Schulung war er einer ſo ſchwierigen Unter⸗ 
ſuchung nicht gewachſen. 
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Gottſcheds Kritiſche Dichtkunſt. Außere Geſchichte derſelben. Allgemeiner Charakter 
und Verhältnis zu den Quellen. Begriff des Schönen. Der Geſchmack. Urſprung, 
Weſen und Abſicht der Poeſie. Die künſtleriſch ſchaffende Thätigkeit; Phantaſie, 
Verſtand und Gelehrſamkeit. Die Poeſie als Nachahmung der Natur. Die Er— 
findung der Fabel. Die Rezepte für Epos, Tragödie, Komödie. Die Gattungen 
der Poeſie. Ode. Idylle. Epos. Tragödie. Komödie. Oper. Der poetiſche Stil. 


— — — — 


Wir haben geſehen, wie Gottſched im Verlauf der Tadlerinnen 
ſich in die franzöſiſche Litteratur hineinzuarbeiten beginnt. Er über- 
ſetzt Fontenelles Schrift über die Mehrzahl der Welten und rühmt 
deſſen lettres galantes; er nennt Boſſus Traité du po@me épique, 
ein Werk, das ihm dann ſein ganzes Leben lang als Kanon gegolten 
hat; ferner Daciers kommentierte Überſetzung der Poetik des Ariſtoteles. 
In den nächſten Jahren nun fett er das Studium der franzöſiſchen 
Litteratur mit großem Eifer fort; ſeit 1726 hält er philoſophiſche, 
dann auch ſchönwiſſenſchaftliche Vorleſungen, gründet im Anſchluß an 
die deutſche Geſellſchaft, deren Senior er ſchon 1726 geworden war, 
ſeine Rednergeſellſchaft, eine Art rhetoriſches Seminar; 1728 lieſt er 
auf Verlangen ein Collegium poeticum, wie es damals an den 
meiſten Univerſitäten üblich war. Hieraus entſtand die Kritiſche Dicht— 
kunſt, die 1730 erſchien und deren Dedikation von 1729 datiert iſt, 
deren Ausarbeitung ſomit nicht ganz zwei Jahre in Anſpruch nahm. 

Er ſelbſt erzählt in der Vorrede, um ſeinen Beruf zu einer ſolchen 
Arbeit nachzuweiſen, ſeinen ſeitherigen Bildungsgang. Die erſte Idee 
einer Anweiſung zur Poeſie will er von ſeinem Lehrer Pietſch erhalten 
haben. In Leipzig, als er nach ſeiner eigenen Ausſage in ſeinen kritiſchen 
und äſthetiſchen Anſichten noch ganz unſicher war, kamen ihm die Dis— 
kurſe der Maler in die Hände, die ihn „durch ſo viele Beurteilungen 
unſrer Poeten noch begieriger machten, alles aus dem Grunde zu unter— 
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ſuchen und womöglich zu einer völligen Gewißheit zu kommen, was 
richtig oder unrichtig gedacht, ſchön oder häßlich geſchrieben worden.“ 
In den drei Jahren, die er im Hauſe Menkes verbrachte, ſtudierte er 
in deſſen reicher Bibliothek die wichtigſten alten und neuen Dichter und 
Kritiker, um ſich einen richtigen Begriff von der Poeſie zu machen 
und er giebt ein Verzeichnis der bedeutendſten, die er benützt haben 
will. Wie weit und in welcher Art er dies gethan, werden wir 
ſpäter finden. 

Während Bodmer von Anfang an ſeine Originalität betont und 
ſich als Reformator des Geſchmacks aufſpielt, erklärt Gottſched in gleich 
charakteriſtiſcher Weiſe, daß er nichts Neues bieten, ſondern nur das, 
was in ſo unendlich vielen Büchern zerſtreut ſei, in ein einziges Werk 
zuſammen faſſen wolle, um den Poeten wie den Liebhabern der Poeſie 
einen ſichern Führer an die Hand zu geben. Bezeichnend für den da— 
maligen Stand der deutſchen Litteratur iſt es, daß Gottſched, wie noch 
1740 die Schweizer, das Recht der Kritik ausdrücklich verteidigen zu 
müſſen glaubt. Ein rechter Kritikus könne für Dichter wie für das 
Publikum nur von Vorteil ſein. Ebenſo bezeichnend, aber mehr für 
ihn als für die Zeit, iſt die Verteidigung gegen einen zweiten Ein— 
wurf, den man ihm vorausſichtlich machen werde, daß er nämlich die 
Poeſie als Nachahmung der Natur definiere. Bei uns ſetze man 
das Weſen der Poeſie in die Kunſt zu jfandieren und zu reimen; 
Ariſtoteles dagegen beweiſe, daß ein Poet ſowohl als ein Maler und 
Bildſchnitzer ein Nachahmer der Natur ſei, und daß nicht das Metrum, 
ſondern die Fabel das Weſen eines Gedichtes ausmache. Wenn Gott— 
ſched hier dieſen Begriff der Poeſie als einen neuen, von ihm erſt in 
Deutſchland eingeführten bezeichnet, ſo iſt das ſeine beliebte Wichtig— 
thuerei, die Einführung allbekannter ſelbſt abgeſtandener Gedanken als 
eine originale That hinzuſtellen. Die Auffaſſung der Poeſie als Natur- 
nachahmung war ja ſeit Scaliger die allgemein herrſchende und erſt 
kurz zuvor hatten die Diskurſe ſie wieder ausgeſprochen. 

Das Werk hat bis 1751 vier Auflagen erlebt und im Lauf von 
21 Jahren natürlich mehrfache Anderungen beſonders Erweiterungen 
erfahren; am wenigſten der grundlegende erſte Teil. In dieſem ſind 
Kapitelzahl und Kapitelüberſchriften in allen vier Auflagen gleich ge— 
blieben; im zweiten Teil hat in der vierten durch Beiziehung der 
kleineren Dichtarten eine ganz bedeutende Erweiterung ſtattgefunden, 
derart, daß aus urſprünglich 12 jetzt 23 Kapitel geworden ſind; die ur⸗ 
ſprünglichen Kapitel ſelbſt indes haben eine weſentliche Umarbeitung auch 
hier nicht erfahren. Ja während früher die Einteilung, wenn auch nicht 
von Sachkenntnis zeugte, doch die verwandten Gattungen zuſammen— 
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ſtellte, iſt in der letzten Auflage der reinſte Miſchmaſch daraus ge- 
worden. Eine weitere Anderung iſt die, daß, während er in den beiden 
erſten Auflagen für den zweiten ſpeziellen Teil als Muſterſtücke nur 
eigene Gedichte giebt, er in der dritten Auflage nur fremde wählt und 
in der vierten dieſe Belege ganz wegläßt. Dieſen teilweiſe ſehr bedeutenden 
Anderungen, was die äußere Einrichtung betrifft, entſpricht keinerlei 
Weiterentwicklung der urſprünglichen Lehre. Gottſched iſt auf dem 
Standpunkt, den er nach dreijährigem Studium im Jahr 1729 ge⸗ 
wonnen hatte, ſein Leben lang ſtehen geblieben. 

Von dem Geiſt, aus dem das ganze Werk geboren iſt, zeugt 
ſchon ſeine Außerung in der Vorrede, daß er die Poeſie ſtets für eine 
brotloſe Kunſt angeſehen und nicht mehr Zeit darauf verwendet habe, 
als er von andern ernſtlichen Verrichtungen habe erübrigen können, 
und noch mehr eine Stelle in der Dedikation der erſten Auflage an 
die beiden Herrn v. Looß, wo er dieſe Dedikation damit rechtfertigt, 
daß ſein Buch auch die Regeln angebe, nach denen ſich alle Verfaſſer 
von Lobgedichten, ſomit auch diejenigen werden zu richten haben, „die 
ſich künftig an dero hohes Lob machen dürften.“ Eine Hauptabſicht 
dieſes Buches ſei es auch, den Großen dieſer Welt geſchickte Herolde 
ihrer Thaten zu verſchaffen. 

Wir fügen noch einiges über die Art ſeiner Quellenbenützung 
an. Er giebt in den beiden erſten Auflagen ſelbſt die Quellen an, die 
er nicht ſowohl benützt hat, als benützt haben will. In der Ausführ- 
ung des Werkes ſelbſt nennt er die Gewährsmänner, an die er ſich 
zunächſt hält, meiſt nicht. Die Benützung der Quellen iſt eine 
ſehr freie oder vielmehr ganz oberflächliche; er entnimmt aus dem Ge- 
dächtnis einige Sätze, denen er dann das Gepräge ſeiner eigenen Auf⸗ 
faſſung giebt, ſo daß die betreffenden Gewährsmänner ſie in dieſer 
Form ſchwerlich noch als ihr Eigentum anerkennen würden. Das 
Charakteriſtiſche dieſes Verfahrens beſteht durchgängig darin, daß er die 
entlehnten Gedanken ins Platte und Pedantiſche, ſelbſt in das Abſurde 
herabdrückt. Den Ariſtoteles hat er gerade für die Tragödie, wo es 
doch in erſter Linie zu erwarten war, faſt nicht benützt. Die fo wich⸗ 
tige Frage über die Reinigung der Leidenſchaften berührt er anfangs 
gar nicht, ſpäter geht er mit ein paar dürftigen Worten darüber hinweg. 
Selbſt Horaz, Cicero, Quintilian und Plinius benützt er nicht in dem 
Maße, wie es damals üblich war. Es fehlt ihm offenbar an der 
erforderlichen Beleſenheit; denn ſeine Kenntnis ſelbſt der üblichen 
Schulſchriftſteller war mehr als beſcheiden. Unter den Neueren hält 
er ſich mit Vorliebe an die Franzoſen. Schon Heinecke warf ihm vor, 
daß er nur die Franzoſen ausſchreibe und nicht einmal über die rechten 
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gekommen ſei. Boileau benützt er nur ganz wenig in dem Abſchnitt über 
die Ode und Idylle. Höchſt intereſſant iſt ſeine Stellung zur querelle 
des anciens. Hier kommen bei ihm zwei verſchiedenartige Richtungen 
in Konflikt. Seiner platten, phantaſiefeindlichen Denkweiſe waren die 
abgeſchmackten Angriffe der Modernen auf Homer wie aus der Seele 
geſprochen und er wiederholt dieſen abgeſtandenen bald 200 Jahre 
alten Trödel mit ſichtbarſtem Behagen und lächerlichſter Wichtigthuerei 
als allerneueſte Weisheit. Auf der anderen Seite iſt er ein Anhänger 
der alten Schultradition, wonach die Alten das Höchſte in den freien 
Künſten, beſonders der Poeſie geleiſtet haben. Am engſten ſchließt er 
ſich an Boſſu an, und zwar nicht bloß in der Lehre vom Epos, 
ſondern überträgt deſſen Anſichten auch auf die Lehre vom Drama. 
Später kommt dann deſſen Geiſtesverwandter, der pedantiſche Hedelin 
hinzu. Corneille entnimmt er nur die Lehre von der Einheit des Orts 
und der Zeit, alſo das rein Außerliche, und giebt dieſer, wie ſchon 
J. E. Schlegel bemerkt hat, die denkbar abgeſchmackteſte Faſſung und 
Begründung. Brumoy, den geiſtvollen Vorgänger Leſſings, der ihm 
eine richtige Würdigung der klaſſiſchen franzöſiſchen Tragödie hätte geben 
können, nennt er in der zweiten Auflage, konnte ihn aber nicht be⸗ 
nützen, da er über ſeinen geiſtigen Horizont weit hinaus liegt. Selbſt 
mit Fenelon, aus deſſen Lettre à l' Académie er die Abſchnitte über 
die Tragödie und Komödie ſeiner deutſchen Schaubühne als Einleitung 
vorſetzte, wußte er nichts anzufangen. Den geiſtvollſten und anregendſten 
franzöſiſchen Aſthetiker Dubos nennt er nicht einmal, obwohl er ihn 
doch ſchon aus König kennen mußte. Für ihn war ihm natürlich 
vollends jedes Verſtändnis verſchloſſen. Von Evremond benützt er nur 
die Abhandlung über die Oper; ebenſo von Muratoris trefflichem 
Werke Della perfetta poesia Italiana. — Ihm, dem pedantiſchen 
Vertreter der rein äußerlichen Regelmäßigkeit, der Produktion nach 
dem Schulrezept, mußten natürlich die Engländer mit ihrer ſchroffen 
Individualität und Originalität ganz zuwider ſein. Der Spectator 
wurde ihm wegen ſeiner Wiedererweckung Miltons und Shakeſpeares 
immer mehr ein Greuel; doch bildete dies kein Hindernis, daß er ihn 
ſpäter in ſeiner Fabrik überſetzen ließ. Von Pope nennt er den essay 
on criticism, ohne ihn zu benützen; das gleiche gilt von den trefflichen 
essays über Homer. Von Shaftesbury zitiert er eine Stelle über 
den Geſchmack; wirklichen Gebrauch konnte er natürlich von dieſem 
geiſtvollen Philoſophen nicht machen, wohl aber benützt er als ihm 
geiſtesverwandt the taste of the town, worin der franzöſiſche Ge— 
ſchmack gegenüber dem originalen engliſchen vertreten wird. Im ganzen 
müſſen wir das harte Urteil Heineckes voll unterſchreiben, daß er 
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über die Unrechten gekommen iſt, und dieſe nicht einmal recht ver- 
ſtanden hat. 
Gottſcheds Kritiſche Dichtkunſt nimmt eine Mittelſtellung ein 
zwiſchen den althergebrachten Poetiken und der poetiſchen Aſthetik, wie 
ſie ſpäter Breitinger und Baumgarten lieferten. Er giebt im erſten 
Teil eine allgemeine grundlegende Lehre von der Dichtkunſt, indem er 
nach dem von den Schweizern in der Dedikation an Wolff aufgeſtellten 
Programm auf philoſophiſcher Grundlage aus der Natur des menſch— 
lichen Geiſtes wie der Dinge dieſe Lehre als etwas in der Vernunft 
ſelbſt Gegründetes erweiſen will; im zweiten Teil eine praktiſche An⸗ 
weiſung, die verſchiedenſten Arten von Gedichten zu verfaſſen. 
Man ſetzt die Bedeutung Gottſcheds darein, daß er zuerſt die 
poetiſche Theorie philoſophiſch begründet und von einem Prinzip — 
der Vernunft — abgeleitet habe. Mit welchem Recht wird die folgende 
Darſtellung zeigen. Jedenfalls dürfen wir nach einer ſolchen philo— 
ſophiſchen Grundlegung fragen, da er ſelbſt für ſeine Kritiſche Dichtkunſt 
den Anſpruch philoſophiſcher Behandlung erhebt. Er ſagt Kap. II, 3: 
„Wenn man ein gründliches Erkenntniß aller Dinge Philoſophie nennt, 
ſo ſiehet jeder, daß niemand den rechten Charakter von einem Dichter 
wird geben können, als ein Philoſoph, aber ein ſolcher Philoſoph, der 
von der Poeſie philoſophiren kann. Nicht jeder hat Zeit und Gelegenheit 
gehabt, ſich mit ſeinen philoſophiſchen Unterſuchungen zu den freien 
Künſten zu wenden und da nachzugrübeln, woher es komme, daß dieſes 
ſchön, jenes häßlich iſt, dieſes wol, jenes aber übel gefällt. Ein 
ſolcher bekommt einen beſonderen Namen und heißt Criticus. Dadurch 
verſtehe ich einen Gelehrten, der von freien Künſten philoſophiren oder 
„Grund anzeigen kann.“ 
Die Schönheit iſt nach Gottſched etwas Objektives. Sie beſteht 
in der Ülbereinftimmung des Mannigfaltigen, in der Ordnung und 
Harmonie. Die natürlichen Dinge ſind an ſich ſchön; die Kunſt aber, 
als Nachahmung der Natur, hat die Aufgabe, die Schönheit künſtlich 
darzuſtellen. „Die Schönheit eines Dings, heißt es Kap. III, 20, 
beruht nicht auf einem leeren Dünkel, ſondern ſie hat ihren feſten und 
nothwendigen Grund in der Natur der Dinge. Gott hat Alles nach 
Zahl, Maß und Gewicht geſchaffen. Die natürlichen Dinge ſind an 
ſich ſelber ſchön, und wenn alſo die Kunſt auch was Schönes hervor— 
bringen will, ſo muß ſie dem Muſter der Natur nachahmen. Das 
genaue Verhältniß, die Ordnung und richtige Abmeſſung aller Theile, 
daraus ein Ding beſtehet, iſt die Quelle aller Schönheit. Die Nach— 
ahmung der vollkommenen Natur kann alſo einem künſtlichen Werke 

die Vollkommenheit geben, dadurch es dem Verſtande gefällig und an— 
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gemeſſen wird: und die Abweichung von ihrem Meiſter wird allemal 
etwas Ungeſtaltes und Abgeſchmacktes zuwegebringen.“ Die Schön⸗ 
heit iſt nach Gottſched in jeder Art von Kunſtwerk eine beſondere und 
ſo auch die „Regeln“, auf denen ſie beruht. Das iſt alles, was 
er über das Schöne lehrt. 

Mit ſeiner Definition der Schönheit hängt ſeine Auffaſſung des 
Geſchmacks aufs engſte zuſammen. Er handelt darüber in Kap. III: 
„Vom guten Geſchmack eines Poeten.“ Er thut, als ob die Sache etwas 
überaus Wichtiges und Nagelneues wäre und doch giebt er nichts, als 
was er bei Horaz und Boileau, König und Bodmer geleſen. Der 
Abſchnitt iſt faktiſch nur eine Überarbeitung von Königs Abhandlung, 
in der Art, daß er die Grundgedanken derſelben mehrfach klarer und 
überſichtlicher heraushebt, die tieferen von König angeregten Probleme, 
als über ſeinen Geſichtskreis hinausliegend, übergeht. Er hat vor 
König einen gewiſſen Vorzug in der ſichereren Handhabung der Termini 
der Wolffiſchen Philoſophie, aber auch nur dies; an wirklich philo— 
ſophiſchem Sinn ſteht er hinter König zurück. 

Das Organ, vermittelſt deſſen wir das Schöne in der Natur 
und Kunſt perzipieren, iſt der Geſchmack. Wie die Schönheit etwas 
Objektives iſt, ſo iſt auch der Geſchmack nicht ein ſubjektiv willkürliches, 
ſondern ein allgemein gültiges Urteil in Sachen der Schönheit. Er 
iſt dem Menſchen ſo natürlich wie die übrigen Seelenkräfte. Geſchmack 
iſt der von der Schönheit eines Dings nach der bloßen Em— 
pfindung urteilende Verſtand in Sachen, von denen man keine 
deutliche und gründliche Erkenntnis hat. Geſchmack iſt ſomit Sache 
des Verſtandes; doch iſt es Gottſched nicht recht wohl bei der Sache. 
Er ſagt: „Ich rechne zuvörderſt den Geſchmack zum Verſtande, weil 
ich ihn zu keiner andern Gemütskraft bringen kann. Weder der Witz, 
noch die Einbildungskraft, noch das Gedächtniß, noch die Vernunft 
können einigen Anſpruch darauf machen. Die Sinne haben aber auch 
gar kein Recht dazu, man müßte denn einen ſechſten Sinn, oder den 
sensum communem davon machen wollen, der aber iſt nichts anders 
als der Verſtand.“ Der Geſchmack iſt ein urteilender Verſtand und 
zwar urteilt er nur über die Schönheit eines Dings; denn nur mit 
dieſer hat der Geſchmack zu thun; man entſcheidet dadurch niemals 
eine andere Frage, als: ob uns etwas gefällt oder mißfällt. Das 
Wohlgefallen aber entſteht allezeit aus einer Vorſtellung der Schönheit. 
Der Verſtand urteilt endlich in Sachen des Geſchmacks nur nach der 
Empfindung. Der Geſchmack hat ſomit ſtatt in Poeſie, Beredſamkeit, 
Muſik, Malerei und Baukunſt; ebenſo in Kleidung, Gärten, Hausrat 
und dergleichen. In exakten Wiſſenſchaften, wo man aus deutlich 
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erkannten Grundwahrheiten ſtreng demonſtrieren kann, wie bei der 
Mathematik, kann man nicht von Geſchmack reden; wohl aber in 
ſolchen Wiſſenſchaften, wo, wie in Theologie, Jus, Medizin u. a., 
das Deutliche und Undeutliche, Erwieſene und Unerwieſene vermiſcht 
iſt. Dies nach König. Daß es auch einen Geſchmack im ſittlichen 
Verhalten, alſo auf dem Gebiet des freien Willens giebt, wie 
letzterer richtig erkannt, ſcheint Gottſched nicht zu wiſſen. Die ganze 
Auffaſſung Königs, beſonders die Ausdehnung des Geſchmacksbegriffs 
auf das geſamte menſchliche Leben, iſt weit tiefer und fruchtbarer, als 
die Darſtellung Gottſcheds, wiewohl gerade dies Kapitel, wo er an 
König eine gute Vorlage hatte, eines der beſten im Buche iſt. Die 
Schönheit wird ſehr klar, aber nur undeutlich empfunden, weil der, 
dem ſie gefällt, nicht im ſtande iſt, zu ſagen, warum ſie ihm gefällt. 
Denn ſobald man von einer Schönheit zu zeigen vermögend iſt, aus 
was für Vollkommenheiten dieſelbe eigentlich entſteht, wird der Ge— 
ſchmack von der Sache in eine gründliche Einſicht verwandelt. Die 
Leibnitz⸗Wolffiſche Philoſophie verlegt den Geſchmack oder das äſthetiſche 
Urteil in das Gebiet der zwiſchen ſinnlicher Empfindung und deut⸗ 
licher Erkenntnis ſchwebenden verworrenen Vorſtellung. Gottſched zitiert 
die bekannte Stelle von Leibnitz: Le gout distingue de l’entende- 
ment consiste dans les perceptions confuses dont on ne saurait 
assez rendre raison. C'est quelque chose d'approchant de l'in- 
stinct. Le gout est formé par le naturel et par l'usage: et pour 
l’avoir bon, il faut l’exercer a gouter les bonnes choses que la 
raison et l’experience ont déjà autorisees enquoi les jeunes gens 
ont besoin de guides. Man ſieht hieraus, wie Gottſched feine Ge⸗ 
währsmänner mißverſteht und entſtellt. Nach Gottſched iſt der Ge⸗ 
ſchmack Sache des Verſtandes und ſelbſtverſtändlich kann dann der 
auf einer klaren aber undeutlichen Empfindung ruhende Geſchmack 
von einer Sache in eine gründliche Erkenntnis derſelben verwandelt 
werden. Wie die Schweizer behauptet er, die Schönheit eines 
Natur⸗ oder Kunſtwerks beruhe auf „klar erkennbaren und demon⸗ 
ſtrierbaren“ Regeln. Nur der gemeine Pöbel urteilt nach der Em- 
pfindung, der Kunſtgelehrte nach den Regeln. Allerdings „auch 
diejenigen, die Einſicht genug in die Regeln der Dichtkunſt haben und 
alle dahin gehörigen Stücke gründlich beurteilen können, urteilen den⸗ 
noch zuweilen in der Geſchwindigkeit nach der bloßen, obwohl bereits 
geläuterten Empfindung“, d. h. nach dem Geſchmack. Aber ſie thun 
das nur vorläufig und „in der Geſchwindigkeit“. Der Unterſchied des 
unmittelbaren und des reflektierten oder wenigſtens von Reflexion be⸗ 
gleiteten äſthetiſchen Urteils fällt ſomit für die Schweizer wie für 
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Gottſched in das bloße Empfindungsurteil des Pöbels, das zwar zu⸗ 
fällig auch einmal richtig ſein kann, in der Regel aber falſch iſt, und 
in die klare Erkenntnis der Kunſtverſtändigen, die ex officio nur nach 
den Regeln und höchſtens privatim und in der Geſchwindigkeit auch 
einmal nach dem „bereits geläuterten Geſchmack“ urteilen. Gottſched 
demonſtriert dies an einem Beiſpiel aus der Baukunſt. Wenn dem 
Laien verſchiedene Riſſe vorgelegt werden, ſo trifft er ſeine Wahl nach 
dem bloßen Geſchmacke, und kann hier zufällig auch einmal das Rich⸗ 
tige treffen; der Architekt dagegen urteilt nicht nach dem Geſchmack, 
ſondern nach feiner Kenntnis der Regeln, wird demnach notwendiger— 
weiſe den richtigen Riß wählen. Der nach der Empfindung urteilende 
Geſchmack iſt unſicher und wie die Empfindung bei den verſchiedenen 
Menſchen verſchieden. Bei dem Urteil nach den Regeln dagegen, die 
ja in der Vernunft und in der Natur der Dinge ihren Grund haben, 
muß notwendig Übereinſtimmung ſtattfinden. Während König eine 
gewiſſe Verſchiedenheit innerhalb der Allgemeingültigkeit zugeſteht, giebt 
es nach Gottſched nur einen nach der bloßen Empfindung urteilenden 
falſchen Geſchmack des Pöbels, und einen richtigen nach der Regel 
urteilenden des Fachmanns — ganz wie bei Bodmer. König, unter 
dem mächtigen Einfluß von Dubos, ſucht im Anſchluß an die präſtabi⸗ 
lierte Harmonie die Richtigkeit und Allgemeingültigkeit des Geſchmacks 
auch als Empfindungsurteils zu behaupten, wenn er auch inkon⸗ 
ſequenter Weiſe wieder die Kenntnis der Regeln hiefür für erforderlich 
hält. Gottſched ſchließt ſich an die Ausführung Bodmers in der De— 
dikation an Wolff an, obwohl er als Wolffianer hätte wiſſen müſſen, 
daß Empfindung und Verſtand durchaus in keinem materiellen Gegen- 
ſatz ſtehen. Wie nun die Regeln, auf die das äſthetiſche Urteil ſich 
gründen ſoll, zu eruieren ſind, darüber läßt uns Gottſched im Un⸗ 
klaren. Er ſagt: „den Probirſtein des richtigen Urteils findet man in 
den Regeln der Vollkommenheit, die ſich für jede beſondere Art ſchöner 
Dinge, Gebäude, Schildereien, Muſiken u. a. ſchicken und die von 
rechten Meiſtern derſelben deutlich begriffen und erwieſen worden. Ich 
ziehe daraus den Lehrſatz: derjenige Geſchmack iſt gut, der mit den 
Regeln übereinkömmt, die von der Vernunft in einer Art von Sachen 
allbereit feſtgeſtellt worden.“ Daß die Regeln von der Vernunft feſt— 
geſtellt, behauptet er auch ſonſt — aber wie? darüber ſchweigt er. 
Indes hat dies ihm den wohlfeilen Ruhm eingetragen, daß er die 
Regeln der Kunſt nicht auf die Erfahrung und auf die Beiſpiele der 
Alten, ſondern auf die Vernunft gründe. 

Der Geſchmack iſt dem Menſchen von Haus aus als Fähigkeit 
angeboren; aber er will durch die Erziehung gebildet ſein. Als Mittel 
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dazu bezeichnet er den Gebrauch der geſunden Vernunft und der eigenen 
Sinne gegenüber dem Autoritätsglauben und das Studium guter 
Vorbilder. Der Wolffianer Gottſched greift hier wieder auf die ihm 
aus Bodmer bekannte Lehre Lockes von der tabula rasa zurück. Die 
Fähigkeit neugeborner Kinder, ſagt er, iſt zu allem gleichgültig. Ihre 
erſten Urteile richten ſich nach den Urteilen derer, mit denen ſie immer 
umgehen; leider wird bei den meiſten der Geſchmack durch die ein— 
fältigſten Weibsperſonen verderbt. Sonach würde die Verſchiedenheit 
des Geſchmacks einzig auf der Verſchiedenheit der Erziehung beruhen 
wie bei Bodmer. Inkonſequenter Weiſe behauptet Gottſched, daß der 
Geſchmack als Fähigkeit angeboren, ja ſelbſt, daß dieſe angeborene 
Fähigkeit ſchon von Geburt an verſchieden ſei. Er entlehnt dies aus 
König, ohne zu bemerken, daß dies mit ſeiner Vorausſetzung der Locke⸗ 
ſchen tabula rasa ganz unvereinbar iſt. Auf dieſem Standpunkt tritt 
natürlich die Frage nach dem Weſen, wie nach der pſychologiſchen Stelle 
des Geſchmacks hinter die nach der Ausbildung desſelben zurück. Iſt 
der Geſchmack eine verworrene Vorſtellung, ſo gilt es einzig, die klare, 
aber undeutliche Empfindung in deutliche Erkenntnis zu verwandeln. 
Dies iſt in der That auch die Anſicht Gottſcheds. Wer in Sachen 
des Geſchmacks richtig urteilen will, muß ſich eine gründliche Kennt— 
nis der Regeln aneignen; dann wird er mit Sicherheit angeben können, 
warum etwas ſchön oder nicht ſchön iſt, gefällt oder mißfällt. Wer 
die Regeln kennt, urteilt nicht mehr nach der Empfindung, ſondern 
nach der deutlichen Erkenntnis der Vollkommenheit. Die Umwandlung 
der klaren Empfindung in deutliche Erkenntnis geſchieht ſomit mittelſt 
der Erlernung der Regeln oder, wie wir ſagen würden, mittelſt des 
Studiums der Theorie. Doch Gottſched beſitzt nicht genug Konſequenz, 
dieſe Auffaſſung feſtzuhalten. Er beſchränkt ſeine Forderung auf die 
„Wiederherſteller des Geſchmacks“ wie Opitz. Die ſpäteren Dichter, 
die an ihm ein ſicheres Vorbild hatten, bekamen den guten Geſchmack 
aus der Leſung ſeiner Schriften, nicht aus der Kenntnis der Regeln. 
Die Lektüre guter Dichter giebt zwar keine richtige theoretiſche Kunſt— 
einſicht, aber doch einen ſicheren und richtigen Geſchmack. Daher muß 
man den jungen Leuten, um ihren Geſchmack zu bilden, nur wirklich 
gute Poeten zu leſen geben. Nun ſind aber die Griechen die Erfinder 
aller freien Künſte und Wiſſenſchaften geweſen; ſie haben die Geſetze 
in den Wiſſenſchaften und in den freien Künſten aufgeſtellt; nach ihrem 
Geſchmacke müſſen wir uns richten. Man ſollte nun erwarten, daß 
Gottſched in erſter Linie die griechiſchen Dichter zur Lektüre empfehlen 
würde. Dem iſt aber nicht ſo. In dem Verzeichnis von Dichtern, die 
er empfiehlt, nennt er Lateiner, Italiener, beſonders Franzoſen, Hol- 
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länder und Deutſche; die Griechen und ebenſo die Engländer glänzen 
durch ihre Abweſenheit. Den inneren Widerſpruch einer Ausbildung 
des Geſchmacks als ſolchen mittelſt der Lektüre mit ſeinem Prinzip, 
daß die Empfindung in deutliche Erkenntnis aufgelöſt, d. h. das Ge- 
ſchmacksurteil als ſolches beſeitigt werden müſſe, wenn man in den 
freien Künſten ſicher und richtig urteilen wolle, hat Gottſched nicht 
bemerkt. Er fand die eine Anſicht bei Bodmer, die andere bei König 
und ſo ſtellt er beide unbeſehen nebeneinander. Die Frage nach dem 
Verhältnis der Verſchiedenheit und der Allgemeingültigkeit des Geſchmacks 
macht ſich Gottſched überaus leicht. Das Verſtandesurteil iſt eines 
und ſtets und überall gleich, da der Verſtand nur einer iſt; das Ge— 
ſchmacksurteil als Empfindungsurteil iſt ſeiner Natur nach bei den 
verſchiedenen Menſchen verſchieden. Warum? ſagt er uns mit keiner 
Silbe; er entnimmt die Behauptung unbeſehen aus Bodmer. All— 
gemeingültigkeit kommt ſo nur dem nach den Regeln urteilenden Ver— 
ſtande zu: es giebt nur einen einzigen richtigen Geſchmack, nämlich den, 
der mit den Regeln und mit den beſten Schriften übereinſtimmt. Dies 
iſt im Grund auch die Anſicht Königs. Aber während dieſer inner— 
halb dieſes Rahmens der nationalen und individuellen Verſchiedenheit 
des Geſchmacks völlige Berechtigung zuerkennt, ſomit neben der All— 
gemeingültigkeit eine Verſchiedenheit anerkennt, erklärt Gottſched aus— 
drücklich jede nationale Beſonderheit des Geſchmacks ſchlechtweg als 
falſchen Geſchmack. Der Dichter darf ſich nie nach dem Geſchmack 
ſeines Volkes und ſeiner Zeit richten, ſondern einzig nach den Regeln 
und nach den Exempeln der Alten. Wie weit ſteht hier Gottſched an 
theoretiſcher Einſicht hinter König und noch mehr hinter J. E. Schlegel, 
der zum erſten mal die Berechtigung des nationalen Geſchmacks prin— 
zipiell betont hat, zurück! 

Wir können in einer völlig poeſieloſen Zeit kein richtiges Ver— 
ſtändnis für das Weſen der Poeſie und ihrer Bedeutung für das 
geiſtige Leben der Völker und der einzelnen erwarten. Die Poeſie war 
damals im beiten Falle ein angenehmer Zeitvertreib, öfter ein will- 
kommener Nebenverdienſt; es war meiſt auf Beſtellung oder in Er- 
wartung eines Douceur gemachte Gelegenheitspoeſie. Begegnet uns 
dennoch da und dort ein geſunder Gedanke, ſo iſt es wiederum ein 
Lehnwort aus der antiken klaſſiſchen, oder der modernen franzöſiſchen 
Litteratur, ein Lehnwort, das Gottſched für feine Darſtellung nicht 
fruchtbar zu machen verſteht. 

Seine Erörterung hebt viel verſprechend genug an. Die Poeſie 
iſt nach ihm im innerſten Weſen des Menſchen ſelbſt begründet und 
daher ſo alt als die Menſchheit ſelbſt. Sie iſt teils die rhythmiſche 
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Außerung ſeiner Empfindungen, teils die ihm ebenſo notwendige Be— 
thätigung des ihm angebornen Nachahmungstriebs. Aus jener erſten 
Quelle leitet Gottſched die Lyrik, aus letzterer mit direkter Anlehnung 
an Ariſtoteles die erzählende und dramatiſche Poeſie ab. Wir haben 
aber damit nicht die Darſtellung Gottſcheds ſelbſt gegeben, ſondern 
haben ſie gedeutet und ausgelegt. Seine eigene Darſtellung iſt 
folgende: Die Poeſie hat ihre erſte Quelle in den Gemütsneigungen 
der Menſchen: ſo alt dieſe ſind, ſo alt iſt auch die Poeſie. Es 
iſt nicht unwahrſcheinlich, daß die allererſten Menſchen das Singen 
von den Vögeln gelernt haben; von Natur waren ſie ja wie unſere 
kleinſten Kinder zum Nachahmen geneigt: „daher ſie leicht Luſt be— 
bekamen, den Geſang desjenigen Vogels, der ihnen am beſten gefallen 
hatte, durch ihre eigene Stimme nachzuahmen, bis endlich dieſe vor— 
maligen Schüler des wilden Gevögels bald ihre Meiſter im Singen 
übertrafen. Allein der Menſch würde geſungen haben, wenn er gleich 
keine Vögel in der Welt gefunden hätte. Lehret uns nicht die Natur, 
all' unſere Gemütsbewegungen durch einen gewiſſen Ton der Sprache 
ausdrücken? Was iſt das Weinen der Kinder anders als ein Klage— 
lied? Was iſt das Lachen und Frohlocken anders als eine Art freu— 
diger Geſänge, die einen vergnügten Zuſtand des Gemüts ausdrücken? 
Weil man nun wahrgemerkt hatte, daß die natürlich ausgedrückte 
Leidenſchaften auch bei andern eben dergleichen zu erwecken geſchickt 
wären, fo ließe ſich's der Freudige, Traurige u. ſ. w. umſomehr an- 
gelegen ſein, ihre Gemütsbeſchaffenheit auf eine bewegliche Art an den 
Tag zu legen, um dadurch auch andere, die ihnen zuhörten, zu rühren, 
d. i. ihnen etwas vorzuſingen. Um das, was ſie bei ſich empfunden 
hatten, deſto lebhafter auszudrücken, fügten ſie den unvernehmlichen 
Tönen bald auch verſtändliche Silben und deutliche Wörter bei. Ab— 
geſungene Worte, die einen Verſtand in ſich haben oder gar einen 
Affekt ausdrücken, nennen wir Lieder, oder: ein Lied iſt ein Text, der 
nach einer gewiſſen Melodie abgeſungen werden kann. Die Geſänge 
ſind dergeſtalt die älteſte Gattung der Gedichte und die erſten Poeten 
find Liederdichter geweſen.“ Dieſe Ausführung iſt eine ſehr freie Wieder- 
gabe von Scaliger, Buch I. c. 1. 2 und beſonders 4. Gottſched ſtellt 
ſich die Sache genauer ſo vor: „Wann ſich ein munterer Kopf von 
gutem Naturelle bei der Mahlzeit oder durch einen ſtarken Trunk — 
(bei Gottſched eine Hauptquelle poetiſcher Begutachtung) das Blut er⸗ 
hizet und die Lebensgeiſter rege gemacht hatte, ſo hub er etwa an, vor 
Freuden zu ſingen und ſein Vergnügen auch durch gewiſſe dabei aus— 
geſprochene Worte zu bezeigen. Er lobte die Süßigkeit des Weines, 
er pries den Berg oder Stock, darauf er gewachſen ꝛc. Ein verliebter 
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Schäfer, dem bei der Langeweile auf dem Felde, wo er ſeine Herden 
weidete, die Gegenwart einer angenehmen Schäferin das Herz rührete 
und das Gemüt in Wallung verſetzte, bemühte ſich nach dem Muſter 
der Vögel ihr etwas vorzuſingen und bei einer lieblichen Melodie zu⸗ 
gleich ſeine Liebe zu erklären, ihr zu ſchmeicheln, ihre Schönheit zu loben, 
ſich über ihre Kaltſinnigkeit und Unempfindlichkeit zu beklagen ꝛc.“ 

Es gehört dieſe Partie trotz ihrer abſonderlichen Faſſung zu den 
beſſern Stücken im ganzen Buche. Gottſched leugnet für dieſe älteſte 
Poeſie ausdrücklich jede moraliſche belehrende oder erbauliche Abſicht. 
„Die allererſten Sänger ungekünſtelter Lieder haben nach der dama⸗ 
ligen Einfalt der Zeiten wohl nichts anders im Sinne gehabt, als wie 
ſie ihren Affekt auf eine angenehme Art ausdrücken wollten, ſo daß 
dieſelben auch in andern eine gewiſſe Gemütsbewegung erwecken möchten. 
Ein Saufbruder machte den andern luſtig, ein Betrübter lockte dem 
andern Thränen aus, ein Liebhaber gewann das Herz ſeiner Geliebten ꝛc. 
Die Sache iſt leicht zu begreifen, weil ſie in der Natur des Menſchen 
ihren Grund hat und noch täglich durch die Erfahrung beſtätigt wird.“ 
Indes dieſe harmloſe Abſichtsloſigkeit hielt nicht lange vor. Künſtleriſche 
Ruhmſucht tritt bald als neues Motiv poetiſcher Produktion auf. „Wie 
die Dichter merkten, daß ſolch wunderbare Kunſt die Meiſter in den 
Ruf brachte, mehr als Menſchen zu ſein, oder wenigſtens göttlichen 
Beiſtand zu haben, ſuchten ſie allerlei angenehme und reizende Sachen 
in ihre Lieder zu bringen, dadurch ſie die Gemüter ihrer Zuhörer deſto 
mehr feſſeln könnten. Nichts war dazu geeigneter als Fabeln, die 
etwas Wunderbares und Ungemeines in ſich enthielten. Das bezauberte 
nun gleichſam die ſonſt ungezogenen Gemüter. Die wildeſten Leute 
verließen ihre Wälder und liefen einem Amphion und Orpheus nach, 
die ihnen nicht nur auf ihren Leyern etwas vorſpielten, ſondern auch 
allerlei Fabeln von Göttern und Helden vorſungen: nicht viel beſſer, 
als wann itzo auf Meſſen und Jahrmärkten die Bänkelſänger mit 
ihren Liedern von Wundergeſchichten den Pöbel einzunehmen pflegen.“ 
Auch den Homer rechnet Gottſched ausdrücklich hieher. Während er 
hier den Urſprung der erzählenden Poeſie auf den dichteriſchen Ehrgeiz 
zurückführt, bezeichnet er an anderer Stelle den dem Menſchen ange- 
bornen Nachahmungstrieb als Quelle der epiſchen und dramatiſchen 
Poeſie. Er iſt aber nicht im ſtande das weiter auszuführen. Er be⸗ 
gnügt ſich, die Stelle des Ariſtoteles mit einigen nichtsſagenden Be⸗ 
merkungen zu begleiten. 

Von beſonderer Wichtigkeit in der Entwicklung der Theorie war 
im vorigen Jahrhundert die Frage nach der Abſicht oder den Abſichten 
der Poeſie. Der Fortſchritt zeigt ſich vornehmlich in der Befreiung 
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der Poeſie aus dem Dienſte der Belehrung, Erbauung und Beſſerung. 
Die Autorität des Horazſchen aut prodesse volunt, aut delectare 
poët lag lange als ein ſchwer zu brechender Bann auf den Geiſtern. 
Für die Lyrik und ebenſo für das Ammenmärchen ſtellt Gottſched 
jede weitere Abſicht als die des Ergötzens ausdrücklich in Abrede; — 
für die epiſche und dramatiſche Poeſie nimmt er außer jener obge⸗ 
nannten, perſönlichen Ruhm zu gewinnen, noch andere an: nämlich 
die zu belehren, zu erbauen und zu beſſern. Homer wollte nicht nur 
für ſich Ruhm gewinnen, ſondern auch die „allgemeine Wolfart ſeiner 
Griechen befördern.“ Epiſche und dramatiſche Poeſie haben in erſter 
Linie den Zweck, irgend eine „allegoriſch-moraliſche Wahrheit“ zu illu⸗ 
ſtrieren; — das Ergötzen, die Erregung der Affekte, die angenehme 
Beſchäftigung des Geiſtes hebt Gottſched allerdings auch hervor. Aber 
das Verhältnis von delectare und prodesse verſucht er nicht näher 
nachzuweiſen. 

Am deutlichſten kommt das Weſen und der Charakter der Gott= 
ſchedſchen Lehre bei der Frage nach der künſtleriſch ſchaffenden Thätig⸗ 
keit zu tage. Wir dürfen in einer künſtleriſch und poetiſch völlig un- 
produktiven Zeit kein irgendwie richtiges Verſtändnis dafür erwarten. 
Wo die Poeſie belehren und moraliſch beſſern ſoll, wird man das 
Haupterfordernis des Dichters im Verſtand und in der Biederkeit der 
Geſinnung ſuchen. Bei der beſchreibenden Poeſie und bei dem Gelegen⸗ 
heitsgedichte genügte etwas Gelehrſamkeit für den notwendigen Schmuck 
und etwas Witz. Gottſched handelt hievon im 2. Kapitel: Vom Cha⸗ 
rakter eines Poeten, das freilich eines der dürftigſten und geiſtloſeſten 
im ganzen Buche iſt. Zu einem rechtſchaffenen Dichter gehören eine 
große Fähigkeit der Gemütskräfte, viel Gelehrſamkeit, Uebung und Er⸗ 
fahrung. „Da die Nachahmung der natürlichen Dinge das Weſen der 
ganzen Poeſie iſt, ſo it das poetiſche Talent nichts anders als die 
natürliche Geſchicklichkeit im Nachahmen, und da dieſe bei verſchiedenen 
Leuten von Natur ſehr verſchieden iſt, ſo hat man angefangen zu ſagen, 
daß die Poeten nicht gemacht, ſondern geboren werden, daß fie den heim⸗ 
lichen Einfluß des Himmels fühlen und durch ein Geſtirn in der Geburt 
zu Poeten gemacht ſein müßten, das heißt in ungebundener Schreibart 
nichts anders, als ein gutes und zum Nachahmen geſchicktes Naturell 
bekommen haben. Das iſt meines Erachtens die beſte Erklärung, die 
man von dem Göttlichen in der Poeſie geben kann, davon ſo viel 
Streit auch unter den Gelehrten iſt. Ein glücklicher munterer Kopf 
iſt es, wie man insgemein redet, oder ein lebhafter Witz, wie ein Welt⸗ 
weiſer ſprechen möchte. Das iſt, was beim Horaz ingenium et mens 
divinior heißt.“ Die für einen Künſtler, Dichter wie Maler, Bild⸗ 
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ſchnitzer ꝛc. erforderlichen Haupteigenſchaften ſind demnach: eine ſtarke 
Einbildungskraft, viel Scharfſinnigkeit und ein großer Witz. Scharf⸗ 
ſinnigkeit definiert er nach Wolff als das Vermögen der Seele, viel 
an einem Dinge wahrzunehmen, was ein anderer, der gleichſam einen 
ſtumpfen Sinn oder blöden Verſtand hat, nicht würde beobachtet haben; 
Witz als die Gemütskraft, welche die Ahnlichkeiten der Dinge leicht 
wahrnehmen, alſo eine Vergleichung zwiſchen ihnen anſtellen kann; 
Einbildungskraft als die Kraft der Seele, die bei den gegenwärtigen 
Empfindungen ſehr leicht wieder die Begriffe hervorbringt, die wir ſonſt 
ſchon gehabt, wenn ſie nur die geringſte Ahnlichkeit damit haben. Dies 
iſt alles, was Gottſched über die dichteriſche Anlage zu ſagen weiß. 
Die Thätigkeit der dichteriſchen Phantaſie beſteht nur darin, daß ſie 
ſonſt ſchon gehabte Begriffe wieder hervorruft. Er gedenkt ſonſt noch 
einigemale derſelben, aber ſtets mit einem heiligen Schrecken. Eine 
gar zu hitzige Einbildungskraft, ſagt er, macht unſinnige Dichter, da- 
fern das Feuer der Phantaſie nicht durch eine geſunde Vernunft ge⸗ 
mäßigt wird. Nicht alle Einfälle ſind gleich ſchön, gleich wohl ge⸗ 
gründet, gleich natürlich und wahrſcheinlich! Das Urteil des Verſtandes 
muß Richter darüber ſein. Es wird nirgends leichter ausgeſchweift 
als in der Poeſie. Wer ſeinem regelloſen Treiben den Zügel ſchießen 
läßt, dem geht es wie dem jungen Phaeton. Ein gar zu feuriger Poet 
reißt ſich aus den Schranken der Vernunft und es entſtehen lauter 
Fehler aus ſeiner Hitze, wenn ſie nicht durch ein reifes Urteil gezähmt 
wird. Eine lebendige und reiche Phantaſie iſt für Gottſched das enfant 
terrible in der Dichtkunſt. Er weiß nur von ihren ausgelaſſenen 
liederlichen Streichen zu erzählen. Er lobt ſich dagegen einen waſſer⸗ 
klaren Verſtand und eine ſtarke Beurkeilungskraft, um ihr wildes, 
ausſchweifendes Weſen zu bändigen. So gilt es natürlich in erſter Linie, 
nicht dieſe Anlage liebend zu pflegen und zu entwickeln, ſondern ein⸗ 
zuſchüchtern und zu Schanden zu ſchneiden. Die poetiſche Anlage, ſagt 
er, iſt gleichſam ein ſelbſtwachſender Baum, der nur ungeſtalte Aſte 
und Reiſer hervorſproſſet. Daher iſt für angehende Dichter eine rege 
Anleitung und Unterweiſung nach der Regel der Kunſt unerläßlich. 
Der wichtigſte Teil der künſtleriſch ſchaffenden Thätigkeit iſt die durch 
Anleitung gewonnene Kenntnis der Regeln. Daß Gottſched auch ein 
ehrlich und tugendliebend Gemüt hieher rechnet, iſt bei der ganzen 
Auffaſſung der damaligen Zeit natürlich; für den verzopften Gelehrten⸗ 
dünkel aber beſonders bezeichnend, daß der Dichter auch alle Wiſſen⸗ 
ſchaften und Künſte verſtehen muß; der Dichter, ſagt er, hat ja Ge⸗ 
legenheit über allerlei Dinge zu ſchreiben; ein einziges Wort gibt oft 
ſeine Einſicht oder auch ſeine Unerfahrenheit in einer Sache zu ver⸗ 
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ſtehen; ein einziges Wort kann ihn alſo in Hochachtung oder Veracht⸗ 
ung ſetzen. Die Erforderniſſe künſtleriſch ſchaffender Thätigkeit ſind dem⸗ 
nach: Scharfſinnigkeit, Witz, gezähmte Phantaſie, Kenntnis der Regeln, 
Biederkeit und Gelehrſamkeit. 

Wenn wir oben geſagt haben, Gottſched wiſſe über die ſchaffende 
künſtleriſche Thätigkeit nichts beizubringen als jene dürftigen, dürren 
Notizen über Scharfſinn, Witz und Phantaſie, ſo haben wir ihm doch 
Unrecht gethan. Er ſchildert uns das Schaffen der dichteriſchen Phan⸗ 
taſie ſehr breit und ausführlich an Exempeln und teilt köſtliche Rezepte 


für jede Gattung mit. Er hat bezeichnend genug dieſe Partie in dem 


Kapitel von der poetiſchen Nachahmung untergebracht. Wir haben oben 


geſehen, wie er einen unfruchtbaren Anſatz macht, einen Teil der Poeſie 
nach Ariſtoteles aus dem angebornen Nachahmungstrieb abzuleiten, 
ohne dieſen Gedanken in ſeiner Darſtellung auch wirklich durchzuführen. 
In dieſem Kapitel nun bemüht er ſich, dem Ariſtoteliſchen Begriff der 
Nachahmung gerecht zu werden und wir ſtoßen hier nun unvermutet 
auch auf die Quelle aller Poeſie, die freiſchaffende Phantaſie: Gott⸗ 


„iſched faßt die Ariſtoteliſche Nachahmung ohne weiters als Nachahmung 


der Natur — dies war damals die allgemeine Auffaſſung. Er unter⸗ 
ſcheidet dreierlei Arten von Nachahmung: Die erſte, ſagt er, iſt eine 
bloße Beſchreibung oder ſehr lebhafte Schilderung von einer natür⸗ 
lichen Sache, die man nach all ihren Eigenſchaften, Schönheiten und 
Fehlern den Leſern klar und deutlich vor Augen malet und gleichſam 
mit lebendigen Farben entwirft, ſo daß es faſt ebenſo viel iſt, als ob 
ſie wirklich zugegen wäre. Solche Malerei eines Poeten erſtreckt ſich 
viel weiter als die gemeine. Der poetiſche Maler wirket in die Ein⸗ 
bildungskraft und dieſe bringet die Begriffe aller empfindlichen Dinge 
faſt ebenſo leicht als Figuren und Farben hervor. Ja er kann endlich 
auch geiſtliche Dinge, als da ſind: innerliche Bewegungen des Herzens 
und die verborgenſten Gedanken beſchreiben und abmalen. Dies nach 
Bodmer, auf deſſen „feine Regeln und Anmerkungen“ er ſich aus⸗ 
drücklich beruft. Dieſe bloß beſchreibende Art von poetiſcher Nach⸗ 
ahmung hält Gottſched für die geringſte; er ſagt, die unaufhörlichen 
Malereien und unendlichen Bilder vieler deutſcher Dichter bewirken 
nur Ekel. So ſchon in der erſten Auflage. Höher ſtellt er die zweite 
Art, über die er ſich freilich nicht deutlich auszuſprechen vermag. Er 
meint die Darſtellung der Affekte und ihrer Außerungen. Man 
macht, ſagt Gottſched, z. B. ein verliebt, traurig, luſtig Gedicht im 
Namen eines andern, obgleich man ſelbſt weder verliebt, noch traurig, 
noch luſtig iſt. Aber man ahmt die Art eines in ſolcher Leidenſchaft 
ſtehenden Gemütes ſo genau nach und drückt ſich mit ſo natürlichen 
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Wir ſtehen hier vor einem wichtigen Differenzpunkt zwiſchen Gottſched 
und den Schweizern. Letztere behaupten, der Dichter könne und ſolle 
ſich vermittelſt ſeiner Phantaſie ganz in den Affekt verſetzen, den er 
darſtellen wolle; er brauche dann nur das Herz ſprechen zu laſſen, 
um die Sprache der Leidenſchaft zu treffen. Gottſched weiſt das mit 
Entſchiedenheit ab. So viel, ſagt er, iſt gewiß, daß der Menſch, 
wenigſtens dann, wenn er die Verſe macht, die volle Stärke der Leiden⸗ 
ſchaft nicht empfinden kann. Der Affekt muß ſchon ziemlich geſtillet 
ſein, wenn man die Feder zur Hand nehmen und all ſeine Klagen in 
einem ordentlichen Zuſammenhang vorſtellen will. Er macht dieſe 
Bemerkung bei Beſprechung der damals ſo berühmten Klagegedichte 
von Beſſer und Canitz auf ihre Frauen, auf die auch die Schweizer 
in all ihren Schriften zurückkommen. Und eben bei dieſer Gelegenheit 
ſprechen ſich die Schweizer gegen Gottſched aus. Während alſo die 
Schweizer Gefahr laufen, die Erzeugung roher pathologiſcher, ſtatt ver⸗ 
klärter äſthetiſcher Empfindung zu verlangen — die poetiſche Darftell- 
ung müſſe denſelben Affekt in uns erregen, den der wirkliche Anblick ꝛc. 
in uns hervorrufen würde — hat Gottſched Recht mit ſeiner Forderung, 
daß der Stoff vor der künſtleriſchen Geſtaltung erſt in eine gewiſſe 
Ferne gerückt ſein müſſe; aber er hat weit mehr Unrecht, wenn er be⸗ 
hauptet, daß der Dichter den Affekt gar nicht ſelbſt in ſeiner Bruſt 
empfinden müſſe, daß er nur die Redensarten eines ſolchen Affekts 
nachzuahmen brauche. Damit hört alle Poeſie auf. Das Hauptwerk 
der Poeſie iſt nach Gottſched auch dieſe Art von Nachahmung nicht, 
vielmehr iſt die Fabel das, was „Weſen und Seele“ der ganzen Dicht- 
kunſt iſt (ap x olov duxn e ον Arist. c. 6). Hier kommt nun 
Gottſched auf den wichtigen Begriff der Erfindung. Dichten, ſagt er, 
heißt in unſerer Sprache etwas erſinnen oder erfinden, was nicht 
wirklich geweſen iſt. Wer die Fähigkeit nicht beſitzt, gute Fabeln zu 
erdichten, verdient den Namen eines Poeten nicht. Fabel (Erfindung) 
definiert er als die Erzählung einer unter gewiſſen Umſtänden mög⸗ 
lichen aber nicht wirklich vorgefallenen Begebenheit, darunter eine mög⸗ 
liche nützliche Wahrheit verborgen liegt. Philoſophiſch könnte man ſagen, 
ſie ſei ein Stück aus andrer Welt, wie Wolff ſelbſt geſagt habe, daß 
ein wohlgeſchriebener Roman für eine Hiſtorie aus einer andern Welt 
anzuſehen ſei. „Dem Poeten ſtehen alle möglichen Welten zu Gebote, 
er ſchränket ſeinen Witz nicht in den Lauf der wirklich vorhandenen 
Natur ein. Seine Einbildungskraft führet ihn auch in das Reich der 
übrigen Möglichkeiten, die der jetzigen Einrichtung nach für unnatür⸗ 
lich gehalten werden.“ Und wozu dieſer ganze philoſophiſche Apparat? 


Redensarten aus, als wenn man wirklich den Affekt bei ſich empfände. 
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Lediglich um es zu rechtfertigen, daß in der Aſopiſchen Fabel die Tiere 
reden — in einer anderen möglichen Welt können ja die Tiere als 
mit Vernunft und Rede begabt gedacht werden, ohne aufzuhören Tiere 
zu ſein! Wiefern auch die Fabel unter den Begriff der Nachahmung 
fällt, darüber ſchweigt Gottſched an unſerer Stelle. Wohl aber geht 
er in der Beſprechung von Bocks Abhandlungen de pulcritudine car- 
minum (Beiträge X, 4) auf die Frage ein. Bock hatte nämlich einen 
Widerſpruch darin gefunden, daß Gottſched das eine mal die Fabel 
als die Seele der Dichtkunſt bezeichne, das andre mal ihr Weſen in 
die Nachahmung ſetze. Gottſched erwidert, die Fabel ſei nur der höchſte 
Grad der Nachahmung; fie ſei die Nachahmung einer ganzen Hand⸗ 
lung, und als ſolche das Hauptwerk der Poeſie. Indes dies hat doch 
nur für die dramatiſche und teilweiſe auch für die epiſche Fabel eine 
gewiſſe Richtigkeit; für das Wunderbare im Epos, für die Aſopiſche 
Fabel trifft es gar nicht zu. Iſt ſie überhaupt ein Stück aus einer 
andern bloß möglichen Welt, ſo hört ſie ebendamit auf Nachahmung 
zu ſein. Die Schweizer mühen ſich vergeblich ab, dieſen innern Wider⸗ 
ſpruch zu löſen. Gottſched hat ihn gar nicht bemerkt. Er ſtellt in 
ſeiner kompilatoriſchen Weiſe einfach zwei entgegengeſetzte Auffaſſungen 
unvermittelt neben einander. — Für ſeine grenzenloſe Gedankenloſig⸗ 
keit iſt eines der ſtärkſten Beiſpiele, daß er das eine mal den 
Unterſchied zwiſchen Malerei, Muſik und Poeſie ganz richtig dahin 
beſtimmt, „daß der Maler die natürlichen Dinge durch Pinſel und 
Farben, der Muſikus durch den Takt und die Harmonie, der Poet 
durch eine taktmäßig abgemeſſene oder ſonſt wohl eingerichtete Rede 
nachahmt“ !, und an einer andern Stelle ſagt: „Dieſe Nachahmung der 
Poeten nun geſchieht vermittelſt einer ſehr lebhaften Beſchreibung oder 
gar lebendigen Vorſtellung deſſen, was ſie nachahmen. Und dadurch 
unterſcheidet ſich der Dichter von einem Maler, der mit Farben, und 
einem Bildhauer, der in Stein oder Holz ſeine Nachahmung ver⸗ 
richtet ?.* 

In das innnerſte Heiligtum der Gottſchedſchen Lehre führt uns 
ſeine Frage ein: Wie greift man es an, wenn man geſonnen iſt, als 
ein Poet ein Gedicht oder eine Fabel zu machen? Dies iſt das Haupt⸗ 
werk der Poeſie, ſagt er, und vielen ſonſt Wohlbegabten iſt dies miß⸗ 
lungen. Wir müſſen uns demnach wohl bekümmern, wie man alle 
Arten der Fabeln erfinden und regelmäßig einrichten kann. Nun folgen 
die koſtbaren Rezepte. „Zu allererſt wähle man ſich einen lehrreichen, 


1 Krit. Dichtk, Kap. 2 (p. 82 der erſten Auflage). 
2 Krit. Dichtk., Kap. 1 (p. 78 der erſten Auflage). 
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moraliſchen Satz, der in dem ganzen Gedicht zu Grund liegen ſoll, 
nach Beſchaffenheit der Abſichten, die man ſich zu erlangen vorgenommen. 
Hiezu erſinne man ſich eine ganz allgemeine Begebenheit, worin eine 
Handlung vorkommt, daran dieſer erwählte Lehrſatz ſehr augenſchein⸗ 
lich in die Sinne fällt. Z. B. Geſetzt, ich wollte einem jungen Prinzen 
die Wahrheit beibringen, Ungerechtigkeit und Gewaltthätigkeit wären 
abſcheuliche Laſter. Dieſen allgemeinen Satz auf eine angenehme Weiſe 
recht ſinnlich und handgreiflich zu machen, erſinne ich folgende allge⸗ 
meine Begebenheit. Es war Jemand, der ſchwach und unvermögend 
war, der Gewalt des Mächtigern zu widerſtehen. Dieſer lebte ſtill 
und friedlich, that Niemand zu viel und war mit dem Wenigen ver⸗ 
gnügt, was er hatte. Ein Gewaltiger, deſſen unerſättliche Begierde 
ihn verwegen und grauſam machte, ward dieſes kaum gewahr, ſo griff 
er den Schwächern an, that mit ihm, was er wollte und erfüllete mit 
dem Schaden und Untergang desſelben ſeine gottloſe Begierde. Dies 
iſt der erſte Entwurf einer poetiſch moraliſchen Fabel. Die Handlung, 
die darin ſteckt, hat folgende vier Eigenſchaften: 1) iſt fie allgemein, 
2) nachgeahmt, 3) erdichtet, 4) allegoriſch, weil eine moraliſche Wahr⸗ 
heit darin verborgen liegt. Nunmehr kommt es auf mich an, wozu 
ich dieſe Erfindung brauchen will: ob ich eine äſopiſche, komiſche, tragiſche 
oder epiſche Fabel daraus machen will. Alles beruht hiebei auf der 
Benennung der Perſonen (vgl. Arist. poet. c. 17), die darin vor⸗ 
kommen ſollen. Aſopus wird ihnen thieriſche Namen geben und un- 
gefähr ſagen ꝛc.“ Es folgt nun die Fabel von Wolf und Schaf, das 
das Waſſer getrübt haben ſoll. Dies alles nach Boſſu. Es folgen dann 
die Rezepte für Komödie, Tragödie und Epos. Wir wollen nur das 
für das Epos ziemlich unverkürzt geben. „Die epiſche Fabel iſt das 
Vortrefflichſte, was die ganze Poeſie hervorbringen kann. Ein Dichter 
wählt dabei in allen Stücken das Beſte, was er in ſeinem Vorrat 
hat. Die Handlung muß wichtig ſein, d. h. ganze Länder und Völker 
betreffen. Die Perſonen müſſen die anſehnlichſten von der Welt, nämlich 
Könige und Helden und große Staatsleute ſein. Die Fabel muß lang 
und weitläufig und mit vielen Zwiſchenfabeln erweitert ſein. Alles muß 
darin groß, ſeltſam und wunderbar klingen. Kurz, dieſes wird das 
Meiſterſtück der ganzen Poeſie.“ Auch dies nach Boſſu; Gottſched wählt 
nur andere Beiſpiele. „Ich werde alſo“, fährt er fort, „meine Fabel ſo 
einkleiden: Ein junger Prinz, in dem eine unerſättliche Ehrbegierde brennt, 
ſuchet ſich durch die Macht der Waffen einen großen Namen zu machen. 
Er rüſtet ein Heer, überzieht die benachbarten kleinen Staaten mit 
Krieg, bezwingt fie; trennt durch Liſt und Geld die Bündniſſe ſeiner 
ſtärkeren Nachbarn und überwältigt ſie einzeln. Zuletzt aber fällt ſeine 
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Hoheit auf eine ſchmähliche Art und er nimmt ein kläglich Ende.“ 
Dies iſt nach Gottſched die eigentliche poetiſche Erfindung. „Nun fehlt 
nichts mehr“, ſagt er, „als die Benennung der Fabel. Das ſteht aber 
wiederum bei mir. Ich ſuche in der Hiſtorie dergleichen Prinzen. 
Wäre ich ein Grieche, ſo würde ich mir den Xerxes wählen, der nach 
vielen Gewaltthätigkeiten aus der Marathonſchen Schlacht (ſo wenigſtens 
in den drei erſten Auflagen) elendiglich entfliehen müſſen. Wäre ich 
ein Perſianer ꝛc. Weil ich aber itzo in Deutſchland lebe, fo dürfte 
ich nur Ludwig XIV. und deſſen bei Hochſtädt gedämpften Übermut 
in meinem Gedichte beſchreiben. Ich würde demſelben den Titel des 
herrſchſüchtigen Ludwigs oder des eingebildeten Univerſalmonarchen 
geben, jo hätte es in dieſem Stücke feine Richtigkeit c.“ In dem Ka⸗ 
pitel über das Epos konſtruiert dann Gottſched auf dieſelbe Weiſe das 
Rezept, nach dem Homer die Ilias gemacht haben ſoll, in dem über 
die Tragödie das Rezept, nach dem Sophokles den Oedipus gedichtet 
habe. Der Poet wählt ſich auch hier einen moraliſchen Lehrſatz. Dazu 
erſinnet er ſich eine allgemeine Fabel. Hierauf ſuchet er in der Hiſtoria 
ſolche berühmte Leute, denen etwas Ahnliches begegnet iſt und von 
dieſen entlehnet er die Namen. Dann erſinnet er Zwiſchenfabeln, um 
die Hauptfabel recht wahrſcheinlich zu machen. Dieſe theilet er dann 
in 5 Stücke ein, die ohngefähr gleich groß ſind und ordnet ſie ſo, 
daß natürlicher Weiſe das Folgende aus dem Vorhergehenden fließet, 
bekümmert ſich aber nicht, ob alles in der Hiſtoria wirklich jo vor⸗ 
gegangen. So hat ſich Sophokles zuerſt eine allgemeine Fabel er⸗ 
ſonnen. Zu dieſer allgemeinen Fabel ſuchte er dann in der Geſchichte 
einen paſſenden Vorgang und fand dazu den Odipus geſchickt. Ein 
Beiſpiel der eignen Erfindung gibt uns Gottſched für die Komödie. 
Herr Trotzkopf, ein reicher aber wollüſtiger und verwegener Jüngling, 
hat einen halben Tag mit Saufen und Spielen zugebracht; abends 
gerät er in ein übel berüchtigt Haus, wo man ihm ſeine Barſchaft 
nimmt, das Kleid vom Leibe zieht und ihn ſo entblößt auf die Gaſſe 
ſtößt. Er flucht und poltert eine Weile vergebens, geht endlich mit 
dem bloßen Degen in der Hand Gaſſe auf und nieder, in dem Vor⸗ 
haben, dem erſten Beſten mit Gewalt das Kleid zu nehmen. Es 
begegnet ihm Herr Ruhelieb, der eben von einem guten Freunde kömmt. 
Dieſen fällt er an, entwaffnet, ja verwundet ihn ein wenig und zwingt 
ihn alſo das Kleid auszuziehen und ihm zu geben. Kaum hat er 
ſelbiges angezogen, ſo ſtehen an der andern Ecke der Straße ein paar 
tüchtige Kerle, die von Herrn Ruheliebs Feinden erkauft worden, den⸗ 
ſelben wacker auszuprügeln. Dieſen fällt Herr Trotzkopf in die Hände, 
und obgleich er Leib und Seele ſchwöret, daß er nicht derjenige ſei, 
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für den ſie ihn anſehen, ſo wird er doch wacker abgeſtraft, ſo daß er 
aus Zorn und Ungeduld Kleid, Hut und Perücke wieder von ſich wirft 
und ganz braun und blau nach Haufe läuft. Als Zwiſchenfabel er⸗ 
dichtet Gottſched: „Herr Trotzkopf hat eine Liebſte, der er von ſeiner 
Herzhaftigkeit vorhergeſagt hat. Dieſe wird nun durch das nächtliche 
Lärmen aufgeweckt, ſieht zum Fenſter hinaus und erkennt ihren Lieb⸗ 
haber an der Stimme.“ Das alſo iſt die mit Beiſpielen und Rezepten 
reichlichſt illuſtrierte Lehre Gottſcheds von der frei erfindenden künſt⸗ 
leriſch ſchaffenden Phantaſie. 

Die Faſſung des Begriffs der künſtleriſchen Thätigkeit iſt von 
ſolch prinzipieller Wichtigkeit, daß wir mit Beiziehung der Beiträge 
näher darauf eingehen. Wenn wir heute mit dem Worte Dichter oder 
Künſtler überhaupt in erſter Linie den Begriff des ſchöpferiſchen Geiſtes, 
des Genies im Unterſchied vom bloßen Talent verbinden, ſo war 
allerdings Begriff und Wort auch zur Zeit Gottſcheds ſchon vor⸗ 
handen; der Begriff ſchon bei Scaliger und den Franzoſen des 17. 
Jahrhunderts, das Wort bei Dubos. Schon Scaliger bezeichnet und 
beſchreibt den Dichter als einen alter deus, der das in ſeinem Innern 
reflektierte Weltbild durch freie, ſchöpferiſche Thätigkeit zu einem 
objektiven Kunſtwerk ausgeſtaltet. Bei Leibnitz und den Franzoſen 
finden wir den Begriff des esprit createur, bei Dubos endlich das 
Wort genie, doch in einer Bedeutung, die mehr unſerem Talent 
entſpricht, ſofern der Begriff des Schöpferiſchen fehlt. Dieſe von 
Sulzer und Mendelsſohn acceptierte Faſſung blieb dann die herrſchende 
bis zur Zeit der Originalgenies. Die Faſſung der Kunſt als ſchöpferiſcher 
Wiedergabe des in der Seele des Künſtlers reflektierten Weltbildes 
oder als bloßer ſklaviſcher Nachahmung der Wirklichkeit, des Künſtlers 
als ſchöpferiſchen Genies oder als bloß nachahmenden Talentes iſt ein 
ſo weſentliches Merkmal für die jeweilige Entwicklungsſtufe der Kunſt⸗ 
einſicht, daß wir die Stellung Gottſcheds wie der Schweizer eben zu 
dieſer Frage als Maßſtab ihrer Bedeutung für die Entwicklung unſerer 
Litteratur aufſtellen müſſen. Bei den Schweizern finden ſich Anſätze 
hiezu, aber voll entwickelt haben ſie dieſen Begriff auch in ihren reifen 
Werken nicht. Gottſched hat ſich gegen Begriff wie Wort Genie durchaus 
ablehnend verhalten, ja letzteres verfolgt er als ein in den 50er Jahren 
eingedrungenes Fremdwort mit wahrem Ingrimm. Wohl weiſt er 
im Anſchluß an die dunkle Stelle von Aristot. poet. c. 3 der Er⸗ 
findung der Fabel den höchſten Rang unter ſeinen drei Arten der 
Nachahmung an. Aber bei ſeiner Faſſung der Fabel iſt das Moment 
der Erfindung nur ein leeres Wort; ſie iſt ihm nichts als eine 
kümmerliche, blaſſe Illuſtrierung eines moraliſchen Lehrſatzes. Auch 
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Ariſtoteles, wie das geſamte Altertum, hat den Begriff der freien 
originalen Erfindung nicht. Es mag dies mit dem Entwicklungsgang 
der antiken Kunſt, der mehr in der ſtetigen Kontinuität des Fort⸗ 
ſchritts, bei dem die Thätigkeit der einzelnen mehr zurücktrat, beſteht, 
als in dem ruckweiſen Einſetzen gewaltiger, eigenartiger Geiſter, wie 
dies bei der Entwicklung der modernen Kunſt der Fall iſt, zuſammen⸗ 
hängen. Aber indem Ariſtoteles die Fabel als Kompoſition d. h. als 
künſtleriſche Geſtaltung des gegebenen Stoffes definiert, war doch der 
Begriff der künſtleriſch freigeſtaltenden Thätigkeit gegeben. Dies hat 
Gottſched nicht erkannt; ſtatt an Ariſtoteles hält er ſich in ſeiner Faſſung 
der Fabel an Boſſu. Er definiert ſie als „eine unter Umſtänden 
mögliche, aber nicht wirklich vorgefallene Begebenheit, darunter eine 
moraliſche Wahrheit verborgen liegt“. Letztere iſt ihm die Hauptſache, 
die Fabel ſelbſt nur Mittel zu ihrer Veranſchaulichung. Von freier 
Erfindung oder auch nur von freier künſtleriſcher Geſtaltung der Wirk⸗ 
lichkeit hat Gottſched nie eine Ahnung gehabt. Bei ihm iſt die Frage 
nicht die: welches iſt das Verhältnis der künſtleriſchen Thätigkeit zur 
Wirklichkeit, ſondern vielmehr die: welches iſt ihr Verhältnis zur 
Regel? Nicht daß die Wirklichkeit treu oder charakteriſtiſch oder ideali⸗ 
ſierend aufgefaßt oder wiedergegeben werde, iſt für ihn die Hauptſache, 
ſondern vielmehr, daß dies nach dem Rezept geſchehe. Seine rein 
äußerliche, mechaniſche Auffaſſung der „Regel“ zeigt ſich am ſchroffſten 
in der Beſprechung von zwei, für die Geſchichte der Tragödie epoche⸗ 
machenden Werken, der des Cid von Corneille und der des Julius 
Cäſar, welcher die für die Entwicklung des deutſchen Dramas ſo wichtige 
Kenntnis Shakeſpeares eröffnet. Die Kritik des Cid, auf die er ſelbſt 
ſehr große Stücke hält, ſteht St. XIV, 6 (vom Jahr 1736). Er wieder⸗ 
käut nur das alberne Geſchwätz, das die Neider Corneilles, Scudery 
und die Akademie, gleich anfangs gegen dasſelbe vorgebracht hatten. 
Seinen Hauptvorwurf bilden eben die vermeintlichen, vielfachen groben 
Verſtöße gegen die Regel. „Ohne die Beobachtung der Regeln kann 
kein Stück nicht gut ſein, weil ſie nicht willkürlich, ſondern in der 
Natur gegründet ſind.“ Als dieſe Regeln bezeichnet er mit den Franzoſen 
die drei Einheiten der Handlung, des Orts und der Zeit, vor allem 
der beiden letzteren; ferner die Beobachtung der Wohlanſtändigkeit nach 
franzöſiſchem Begriff. Gottſched legt hierauf einen ſo ausſchließlichen 
Wert, daß er die großen Vorzüge des Cid, als welche er den lebhaften 
Vortrag, die Schönheit der Handlung und die ausnehmenden Gedanken 
anführt, daneben als rein äußerlichen Glanz bezeichnet, wovon nur 
das unwiſſende Publikum ſich täuſchen laſſe. Denſelben bornierten 
Standpunkt zeigt ſeine Kritik von Günthers Gedichten (Beiträge 
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XIV, 5). Noch ſtärker kommt fein Haß gegen alle Originalität und 
Genialität in der Kritik der großen Engländer Milton und Shakeſpeare 
zu tage. An erſterem tadelt er die groben Verſtöße gegen die Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit d. h. ſeine großartige Phantaſie und die „Schnitzer“ 
gegen die Syntax der Proſa. Noch inſtruktiver für uns iſt ſeine 
wutſchnaubende Kritik von Shakeſpeares Julius Cäſar. Ein Kunſt⸗ 
richter, ſtellt er hier als erſten kritiſchen Grundſatz auf, fragt einzig 
darnach, ob ein Stück nach allen Regeln richtig iſt und kümmert ſich 
nicht darum, ob es hundertmal mit Händeklatſchen aufgeführt, oder als⸗ 
bald ausgepfiffen worden iſt. Er ſucht dann ſeine Stellung zu der 
Frage über das Verhältnis von Genie und Regel eingehender aus⸗ 
einander zu ſetzen und zu begründen. Der Spectator hatte behauptet: 
es gehöre mehr Urteilskraft dazu, von den Regeln der Kunſt abzugehen, 
als ſie zu befolgen, und daß in den Werken eines erhabenen Geiſtes, 
der gar keine Regeln kenne, mehr Schönheit ſtecke, als in den Schriften 
eines ſeichten Kopfes, der dieſelben genau beobachte. Gottſched wiederholt 
nur ſeine bekannte Behauptung, die Regeln ſeien nur ein Ausſpruch 
der geſunden Vernunft von dem, was ſich in Kunſtwerken ſchicke oder 
nicht ſchicke. Es ſei ſomit völlig ſinnlos, daß etwas um ſo ſchöner ſei, 
jemehr es von den Regeln abweiche. Wenn man den ſogenannten er⸗ 
habenen Geiſtern, d. h. den witzigen Köpfen, die insgemein die flüchtigſte 
und feurigſte Einbildungskraft beſitzen, die Zügel ſoweit ſchießen laſſen 
wollte, daß man ihnen erlaubte, ſich über alle Regeln der Kunſt wegzu⸗ 
ſetzen und gar die Einfälle einer übereilten Phantaſie und alle Einbrüche 
in die Natur und die Wahrſcheinlichkeit für etwas Schöneres anzuſehen, 
als deren Beachtung, ſo eröffne man allen Ausſchweifungen das weiteſte 
Feld. Wenn der engliſche Kritiker ſagt, ein einziges Drama von 
Shakeſpeare, wo keine einzige Regel der Schaubühne beobachtet ſei, werde 
ſicher jeder lieber leſen, als ein Drama eines Kunſtrichters, worin keine 
einzige verletzt ſei, ſo erklärt Gottſched dem gegenüber: „Ohne Beobach⸗ 
tung der Regeln kann der Dichter nichts Geſcheidtes, Ordentliches und 
Angenehmes hervorbringen, wenngleich alle erſinnlichen Einflüſſe der 
Geſtirne an ſeinem Poetenkaſten gezimmert hätten“. Schärfer läßt ſich 
der Standpunkt Gottſcheds nicht formulieren, als er es ſelbſt in dieſen 
körnigen Worten thut. Genie iſt nichts, die Regel alles. Auf dem 
Höhepunkt unſerer nationalen Poeſie ſagt Schiller: 
So wars immer, mein Freund, und ſo wirds bleiben: die Ohnmacht 
Hat die Regel für ſich, aber die Kraft den Erfolg. 

Genau das Gegenteil davon lehrt Gottſched und richtig meint J. E. 
Schlegel über dieſe Auffaſſung, ein Gedicht mache man nicht nach dem 
Rezept wie das Frauenzimmer einen Pudding. 
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Im zweiten Teil behandelt Gottſched die „beſonderen Gattungen 
der bei uns üblichen Gedichte“. Seine Einteilung iſt eine rein äußerliche 
Aufzählung. Er behandelt als beſondere Gattungen 1. Oden oder 
Lieder, 2. Kantaten, 3. Idyllen oder Schäfergedichte, 4. Elegien, 
5. poetiſche Sendſchreiben, 6. Satiren, 7. Sinn- und Scherzgedidite, 
8. dogmatiſche und heroiſche Gedichte, 9. Epopoe, 10. Tragödie, 
11. Komödie, 12. Oper. 

Die Art der Behandlung iſt folgende: Er beſchreibt zuerſt die 
betreffende Dichtart, giebt dann ein Rezept zur Verfertigung, dann 
einige kritiſche Nachrichten über die Leiſtungen der Alten und der 
Neuen; zuletzt folgen Muſter, in der erſten Auflage ſämtlich von ſich, 
in der dritten von den beſten deutſchen Schriftſtellern ſeit Opitz. Für 
unſere Zwecke genügt es, die Partien über die Ode (Lyrik), über die 
Epopoe und über die Tragödie herauszugreifen. Seine Quellen ſind 
außer Horaz und Ariſtoteles von den Neuern faſt nur die Franzoſen; 
von den Italienern Muratori gegen die Oper; gegen die Engländer, 
ſelbſt gegen den Spectator, verhält er ſich, die franzöſiſierenden aus⸗ 
genommen, durchaus ablehnend. Für die kleineren Dichtungsarten be⸗ 
nützt er auch Scaliger. Die unvermittelte Nebeneinanderſtellung antiker, 
neulateiniſcher und franzöſiſcher Lehnſätze an Stelle einer geſchichtlichen 
Entwicklung macht neben der Anweiſung zur poetiſchen Fabrikation nach 
Art des „Trichters“ den eigentlichen Charakter der Kritiſchen Dicht— 
kunſt aus. Gottſched iſt auf der einen Seite der letzte und wohl geiſt⸗ 
loſeſte Vertreter der Schulpoeſie und Schulpoetik, auf der anderen der 
ſtammelnde Dolmetſcher der unverſtandenen modernen franzöſiſchen 
Theorie. Für die kleineren Gattungen Ode, Idylle, Elegie und Satire 
hält er ſich vorzugsweiſe an Scaliger und Boileau, für die Idylle auch 
an Fontenelle und kompiliert dieſe verſchiedenartigen Elemente auf ganz 
rohe Weiſe. 

Er beginnt mit der Ode, weil ſie nach ihm die älteſte Dicht⸗ 
art iſt. Aber im weiteren Verlauf des Werkes hält er dieſen chrono⸗ 
logiſchen Geſichtspunkt nicht ein. Seine ganze Anordnung beruht weder 
auf einem chronologiſchen noch auf einem ſachlichen Prinzip. — Die 
Ode oder das Lied iſt die älteſte Gattung der Poeſie, weil ſie un⸗ 
mittelbar aus der Muſik entſtanden, und dieſe älter iſt, als die Poeſie. 
Die älteſten Dichter waren zugleich Muſiker, wußten freilich weder in 
dem einen noch in dem anderen Stück gar zu viele Regeln, hatten 
aber ſo viel Routine, ein Lied aus dem Stegreif ſowohl zu dichten, 
als zu komponieren, wie dies Gottſched bei einem alten Meiſterſänger 
ſelbſt geſehen hat. Später hat man Text und Melodie regelmäßiger 
zu machen gelernt. Wir haben hier die rohe Wiedergabe der ſchon 
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von Scaliger aufgeſtellten, von den „Modernen“ in Frankreich zum 
Prinzip erhobenen Fortſchrittsidee. Gottſched berichtet ſodann, wie er 
ſich die Entſtehung und Weiterentwicklung des regelmäßigen Liedes, 
der Kunſtode, vorſtellt, natürlich ohne alles Verſtändnis für das Weſen 
der Lyrik, wie ohne alle Kenntnis ihrer wirklichen geſchichtlichen Ent⸗ 
wicklung. Er hält ſich vor allem dabei an den äußeren Bau der Ode 
und giebt daneben kurze kritiſche Notizen. In den ſpäteren Auflagen 
hat dieſer hiſtoriſch kritiſche Teil eine ziemliche Erweiterung, ſelbſt Um⸗ 
geſtaltung erfahren; letzteres wenigſtens nicht zum Vorteil derſelben; 
denn in welchem Geiſt ſie gemacht iſt, zeigt der weiter unten anzu⸗ 
führende Zuſatz zu der urſprünglichen Bemerkung über Pindar. Es 
geht ihm mit den Jahren der Sinn für Poeſie immer mehr verloren 
und er ſetzt das Weſen derſelben zuletzt nur in die platte Regel⸗ 
mäßigkeit. 

„Die Materien, die in den Oden vorkommen können“, ſagt er, 
„ſind faſt unzählig, obgleich im Anfang die Lieder nur zum Ausdruck der 
Affekte gebraucht worden ſind. Dieſer erſten Erfindung zu Folge würde 
man alſo nur traurige, luſtige und verliebte Lieder machen müſſen. 
Aber nach der Zeit hat man ſich nicht daran gebunden, ſondern kein 
Bedenken getragen, alle möglichen Arten von Gedanken in Oden zu 
ſetzen. Doch wenn man die Natur der Sachen anſieht, ſo iſt es wohl 
am beſten, wenn man ſich von der erſten Erfindung ſo wenig als 
möglich entfernt und das Lob der Helden und Sieger, den Wein und 
die Liebe darin herrſchen läßt.“ Dies iſt nach Scaliger; dagegen 
ſtimmt nicht mit dieſem ſeine Warnung vor trocknen Vernunftſchlüſſen, 
die mehr einem Weltweiſen anſtehen, als einem Dichter; Scaliger ver⸗ 
langt umgekehrt gerade für die Lyrik fälſchlicher Weiſe Reichtum an 
Sentenzen III, 124. Über den Ausdruck oder, wie Gottſched be⸗ 
zeichnend ſagt, über die Schreibart bemerkt er: ſie muß ſich nach den 
verſchiedenen Gattungen richten. Die Lobgedichte müſſen in der pathe⸗ 
tiſchen oder feurigen, die lehrreichen in der ſcharfſinnigen, die luſtigen 
und traurigen teils in der natürlichen, teils in der beweglichen Schreib⸗ 
art gemacht werden. In der erſten Art beherrſcht die Bewunderung 
und Erſtaunung den Poeten, die ihm alle Vorwürfe vergrößert, lauter 
neue Bilder, Gedanken und Ausdrückungen zeuget, lauter edle Gleich⸗ 
niſſe, reiche Beſchreibungen, lebhafte Entzückungen wirket, kurz alle 
Schönheiten zuſammen häufet, die eine erhitzte Einbildungskraft hervor⸗ 
bringen kann. Und dies iſt dann die ſog. Begeiſterung, das berühmte 
Göttliche, ſo in den Oden ſtecken ſoll, weswegen Pindar ſo bewundert 
worden. Gottſched beſpricht dann eine Pindarſche Ode und zieht daraus 
eine Anzahl von Regeln, die ein Muſter von Geſchmackloſigkeit ſind. 
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Doch mißfällt ihm in den ſpäteren Auflagen an Pindar die dunkle und 
abgebrochene Schreibart und er warnt davor, „nicht durch grammatiſche 
Schnitzer iſt Pindar zu einem Gegenſtand der Bewunderung geworden, 
ſondern durch edle Gedanken, die aber auch bei der Richtigkeit der 
Sprachregeln beſtehen können“. Dieſer Ausfall gegen Pindar, den er 
dann ins Breite ausführt, beruht auf ſeinem Studium der Modernen, 
ſpeziell Perraults, und iſt für ſeine zunehmende Verknöcherung höchſt 
bezeichnend. Dieſe Regelmäßigkeit der Sprache, beſonders der Wort— 
ſtellung, ſchärft Gottſched bei jeder Gelegenheit ein. Doch giebt er der 
Ode auch hierin etwas zu. In jeder Art von Oden, ſagt er, muß 
durchgehends eine größere Lebhaftigkeit und Munterkeit als in den 
andern Gedichten herrſchen. Dies unterſcheidet die Ode von der ge— 
meinen Schreibart. Sie machet nicht viel Umſchweife mit Verbindungs- 
wörtern oder andern weitläufigen Formeln. Sie fängt ſo zu reden 
jede Strophe mit einem Sprunge an. Sie wagt neue Ausdrückungen 
und Redensarten; ſie verſetzt in ihrer Hitze zuweilen die Ordnung der 
Wörter: kurz alles ſchmeckt nach einer Begeiſterung der Muſen. Daher 
pflegt man zu ſagen, „daß eine ſchöne Unordnung in der Ode die 
Probe der höchſten Kunſt ſei.“ Es iſt dies der bekannte, zu kanoniſcher 
Geltung gelangte Satz von Boileau. 

Dies iſt es, was Gottſched über das innerlichſte Gebiet der 
Dichtung, über die Lyrik lehrt. Er geſtattet zwar eine erhitzte Phantaſie, 
aber die Begeiſterung iſt ihm doch nur die ſogenannte Begeiſterung, 
das berühmte Göttliche, ſo in den Oden ſtecken ſoll. Daß das Lied 
dem Dichter aus der innerſten Seele kommen muß, dafür dürfen wir 
bei Gottſched kein Verſtändnis erwarten. 

Wir greifen noch die Idylle heraus, weil in dem Zeitalter, das 
ſich aus verſchnörkelter Unnatur zu Einfachheit und Natürlichkeit durch- 
zuarbeiten ſuchte, gerade dieſe Gattung eine umfangreiche Bearbeitung 
und übergroße Wertſchätzung gefunden hatte. Seine Quellen ſind: 
Scaliger, Boileau und Fontenelle. 

Da die Viehzucht die älteſte Beſchäftigung der Menſchen war, 
ſo war die älteſte Poeſie Schäferpoeſie, eine Bemerkung, die er aus 
Scaliger I, c. 4 entnimmt. Von dieſer älteſten Art iſt uns aber nichts 
erhalten. — Das Schäfergedicht definiert er als eine Nachahmung 
des unſchuldigen, ruhigen und ungekünſtelten Schäferlebens, welches vor 
Zeiten in der Welt geführt worden; poetiſch könnte man es eine Ab⸗ 
ſchilderung des güldenen Weltalters nennen; chriſtlich eine Vorſtellung 
des Standes der Unſchuld oder doch wenigſtens der patriarchaliſchen 
Zeiten vor und nach der Sündflut. Hieraus ergibt ſich, was für ein 
herrliches Feld zu ſchönen Beſchreibungen eines tugendhaften und glüd- 
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lichen Lebens ſich hier einem Poeten eröffnet. — Das heutige Hirten⸗ 
leben darf der Dichter ja nicht zu ſeinem Vorbilde nehmen; denn 
unſre Landleute ſind meiſt armſelige, gedrückte und geplagte Menſchen, 
die bei all ihrer ſauren Arbeit kaum ihr Brot haben. Der Dichter 
muß ſich vielmehr die Welt in ihrer erſten Unſchuld vorſtellen. Ein 
freies Volk, welches von keinen Königen und Fürſten weiß, wohnt in 
einem fetten Lande, das an allem Überfluß hat, Vieh, Feld⸗ und 
Baumfrüchte reichlich hervorbringt. Von ſchwerer Arbeit und Nahrungs⸗ 
ſorgen, von Drangſalen und Kriegen weiß man hier nichts. Seine 
einzigen Feinde ſind die wilden Tiere, ſein Hund iſt ſein Wächter, 
eine Blume ſein Schmuck und die Muſik ſein beſter Zeitvertreib. — 
Dieſe Schäfer ſind zwar einfältig, aber nicht dumm, ſie ſind zwar 
nicht gelehrt, können aber doch mancherlei Künſte, ſie flechten ſchöne 
Körbe und Hüte, ſchnitzen Figuren auf ihre Flaſchen und Becher, 
winden Blumenkränze. Sie haben einen gewiſſen natürlichen Witz, 
aber keine gekünſtelte Scharfſinnigkeit. Als Menſchen haben ſie zwar 
Affekte, aber keine unordentlichen und ausſchweifenden Begierden. 
Geiz und Ehrgeiz iſt nicht vorhanden; ihre Streitigkeiten drehen ſich 
einzig darum, wer im Singen oder Spielen oder andern Künſten dem 
andern überlegen iſt. Ihre Sitte iſt von Grobheit ebenſoweit ent⸗ 
fernt, wie von erlogener Höflichkeit. Der herrſchende Affekt iſt natür⸗ 
lich die Liebe, aber ſie iſt nicht heftig und leidenſchaftlich, ſondern 
mäßig, unſchuldig, tugendhaft. Nach dieſem Maßſtabe giebt er dann 
eine kritiſche Charakteriſtik der vornehmſten . und modernen 
Idyllendichter. 

Die Frage über die realiſtiſche oder iDeafiftifche Haltung der 
Idylle berührt er ſchon in der erſten Auflage aus Veranlaſſung einer 
Abhandlung von Steele im Guardian. Dieſer verlangt nämlich, der 
Dichter ſolle ſeine Züge möglichſt dem wirklichen Hirtenleben entnehmen, 
ſeinen Schäfern ſomit nicht antike, ſondern moderne Namen geben und 
ſie ſogar im Dialekt ſprechen laſſen. Natürlich weiſt Gottſched dieſe 
realiſtiſche Forderung entſchieden zurück, ja er geſtattet ſogar mit 
Fontenelle, daß Könige und Fürſten allegoriſch eingeführt werden. Das 
Weſen der Idylle, die einer überbildeten Zeit das kontraſtierende Bild 
eines innerlich befriedigten einfachen, ländlichen Stilllebens vorhält, hat 
Gottſched nicht geahnt, und konnte es auch nicht, da ja ſein Gewährs⸗ 
mann Fontenelle in der Theorie wie in der Praxis ihm eine ganz 
verkehrte Vorſtellung dieſer Dichtgattung gab. Erſt bei J. A. Schlegel 
und noch mehr bei Mendelsſohn in der Kritik Schlegels treffen wir 
den Keim einer richtigeren Einſicht, gleichzeitig als Geßner auch in 
der Produktion einen wärmeren und wahreren Ton anſchlägt. 
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Über Elegie und Satire genügt es, zu bemerken, daß die be⸗ 
treffenden Kapitel nur eine breite Wiedergabe der Er Scaligers und 
Boileaus ſind. 

Wir wollen einige Bemerkungen aus dem Kapitel über dogma⸗ 
tiſche und heroiſche Gedichte anreihen. Gottſched ſpricht den Lehr⸗ 
gedichten mit Berufung auf des Ariſtoteles Urteil über Empedokles die 
Geltung von wirklicher Poeſie ab. Aber er vermag es nicht über ſich, 
der herrſchenden Übung gegenüber dies theoretiſche Urteil feſtzuhalten. 
Der Poet will nichts als die Wiſſenſchaft den mittelmäßigen Köpfen 
mundgerecht machen, und dieſe machen allezeit den größten Teil des 
menſchlichen Geſchlechtes aus. Indem man die Wahrheit mit poetiſchen 
Zieraten verzuckert und überguldet, kann man der Welt Erkenntnis und 
Tugend gleichſam ſpielend beibringen. Beſonders hoch ſtellt Gottſched 
in dieſer Beziehung Opitz. Er meint, deſſen Lehrgedichte wären wert, 
daß ſie der Jugend frühzeitig erklärt und von ihr wörtlich auswendig 
gelernt würden. „Die alten Griechen hielten es mit ihrem Homer ſo, 
und ich weiß nicht, warum wir gegen den Vater unſerer Poeten noch 
ſo undankbar ſind, da doch ſeine Lehrgedichte mehr güldene Lehren in 
ſich faſſen, als die ganze Ilias und Odyſſee.“ — Unter heroiſchen 
Gedichten verſteht Gottſched die großen Lobgedichte, wie ſie damals 
üblich waren. Bezeichnend iſt ſeine Vorſchrift: Wenn wir ein Lob⸗ 
gedicht auf Leute zu machen haben, von denen uns keine ruhmwürdigen 
Eigenſchaften bekannt ſind, ſo bediene man ſich des Kunſtgriffs, den 
Pindar erſonnen hat, wenn er auf die Überwinder in den Olympiſchen 
Spielen nicht viel zu ſagen wußte. „Er lobte etwa einen andern Helden 
oder Gott, oder handelte eine ganz andere Materie ab, die möglich 
oder angenehm war: zuletzt aber dachte er nur mit wenigen Worten 
an denjenigen, zu deſſen Ehren es verfertigt wurde.“ 

Die Abhandlung über das Heldengedicht zerfällt ebenfalls in einen 
hiſtoriſchen und einen dogmatiſchen Teil. Der letztere iſt nur ein dürftiger 
und geiſtloſer Auszug aus Boſſu Traité du poëme épique. Die 
allegoriſche und moraliſierende Auffaſſung Boſſus war Gottſched 
beſonders ſympathiſch und das Werk ward ihm ſo ſehr zur Autorität, 
daß er es ſelbſt für das Kapitel über die Tragödie verwendet. Der 
dogmatiſche Teil iſt auch noch in der vierten Auflage faſt ganz un⸗ 
verändert geblieben; die wenigen Zuſätze ſind von keiner prinzipiellen 
Bedeutung, Gottſched hatte unterdeſſen auch die essays von Pope über 
Homer kennen gelernt und ſeine „Gehülfin“ ſogar die Abhandlung 
über Homers Leben ins Deutſche überſetzt. Aber er nahm keine Veran⸗ 
laſſung ſeine Anſicht über das Epos und über Homer danach um- 
zuarbeiten. Eingreifendere Anderungen hat Gottſched an dem hiſtoriſchen 
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Teil vorgenommen. Es ſind dies teils erweiternde Zuſätze wie 8 12 
und 13 der 4. Auflage über die älteſte deutſche epiſche Poeſie, teils 
Ausfälle gegen Klopſtock und Verherrlichung Schönaichs. So hält er 
an dem Standpunkt von 1729 auch nach dem Auftreten eines wirklich 
gottbegnadeten Dichters wie Klopſtock feſt. „Das Heldengedicht“, be⸗ 
ginnt er verheißungsvoll, „iſt das rechte Hauptwerk und Meiſterſtück 
der Poeſie: ſo groß die Zahl der Poeten geweſen, ſo haben ſich doch 
nur wenige gewagt, ſolch ein Heldengedicht zu ſchreiben und unter zehn 
oder zwölf, die etwa innerhalb 3000 Jahren ſolches verſucht, iſt es 
kaum fünf oder ſechs damit gelungen.“ Er definiert es dann nach Boſſu 
als die „Nachahmung einer berühmten Handlung, die ſo wichtig iſt, 
daß ſie womöglich ein ganzes Volk, ja womöglich mehr als eines an⸗ 
geht. Dieſe Nachahmung geſchieht in einer wohlklingenden poetiſchen 
Schreibart, darin der Verfaſſer teils ſelbſt erzählt, was vorgegangen, 
teils aber ſeine Helden, ſo oft es ſich thun läßt, ſelbſtredend einführt, 
und die Abſicht dieſer ganzen Nachahmung iſt die ſinnliche Vorſtellung 
einer wichtigen moraliſchen Wahrheit, die aus der ganzen Fabel auch 
mittelmäßigen Leſern in die Augen leuchtet.“ Er führt dann nach Boſſu 
ſechs Hauptſtücke des Heldengedichts auf: 1. die Fabel, 2. die Hand⸗ 
lung, 3. die Erzählung, 4. die Gemütsbeſchaffenheit der Perſonen, 
(mœurs), 5. die Erſcheinung oder Beiſtand der Gottheiten (machines), 
6. Gedanken und Schreibart (sentiments et expression). 

Über die Fabel wiederholt er das ſchon in Kapitel 4 Geſagte. 
Die Fabel muß zuerſt ganz allgemein erdacht werden, um eine moraliſche 
Wahrheit zu erläutern. So wollte Homer den kleinen griechiſchen 
Staaten, die ſich durch die Uneinigkeit aufrieben, die wichtige Lehre 
geben, daß die Uneinigkeit ſehr ſchädlich ſei. Er erſann nun dazu eine 
Fabel und gab dann den Perſonen Namen und zwar ſolche, die in 
Griechenland berühmt waren. Hiezu fand er den trojaniſchen Krieg 
mit dem Zwiſt des Achilles und Agamemnon vor. Dies führt nun 
Gottſched im engſten Anſchluß an Boſſu an der Ilias und ebenſo an 
der Odyſſee und Aeneis weiter aus. Die allegoriſche Einkleidung einer 
moraliſchen Wahrheit hält er für das Epos für ganz unerläßlich und 
polemiſiert gegen die entgegengeſetzte Anſicht Voltaires. Da fo beim 
Epos die Moral die Hauptſache iſt und die Fabel nur erfunden wird, 
um einen moraliſchen Satz daran zu veranſchaulichen, ſo hat ſie auch 
keinen ſelbſtändigen Wert und das iſt wohl der Hauptgrund, warum 
nicht bloß Gottſched, ſondern auch die Schweizer nach dem Vorgang 
Boſſus beharrlich die Aſopiſche Fabel mit dem Epos zuſammen werfen. 
Beide unterſcheiden ſich nur dadurch, daß die epiſche Fabel von Königen, 
Fürſten u. ſ. w., die äſopiſche von Tieren und dergleichen handelt, daß 
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5 jene zur Belehrung von Königen und ganzen Völkern, die andere für 
das gemeine Volk dient. Die äſopiſche Fabel iſt nichts als ein ab⸗ 
gekürztes Heldengedicht. 


Über die Handlung bemerkt er: die Moral iſt nur die Abſicht 
des Poeten, die er ſeine Leſer erraten läßt; das, was er deutlich heraus⸗ 
ſagt, iſt die Heldenthat, die er beſchreiben will. Ariſtoteles ſagt aus⸗ 
drücklich, fie ſei ꝑiors ossis. Eine Handlung ſetzt jemand voraus, 
der ſie verrichtet und dies ſind hier die Großen der Welt, Könige 
und Fürſten, Helden und Kriegsoberſten. Der Poet muß ſeine Handlung 
eher wiſſen, als den, der ſie gethan hat; die Natur der Fabel bringt 
es ſo mit ſich. Hieraus zieht er in ſeiner unlogiſchen Weiſe mit 
Berufung auf die bekannte Ariſtotelesſtelle den Schluß, daß der epiſche 
Dichter nicht das ganze Leben eines Helden, ſondern nur eine einzelne 
abgeſchloſſene Handlung aus demſelben darſtellen dürfe. Wieder ein 
Beweis, wie er unverſtandene richtige Lehren auf eine ganz ſinnloſe 
Weiſe kombiniert. 

Bei dem dritten Teil, der Erzählung, berührt er nur kurz den 
Unterſchied der dramatiſchen und epiſchen Darſtellung, handelt dagegen 
der Schultradition wie ſeiner eigenen, rein äußerlichen Auffaſſung 
gemäß ausführlich über die Benennung des Gedichtes, die Inhalts- 
angabe und die Anrufung der Götter. Wir können dieſe Partie über⸗ 
gehen; ſie enthält nur das ſeit Scaliger Übliche und zwar nach Boſſu. 
Von der Erzählung ſelbſt verlangt er, daß ſie angenehm ſei; denn ſie 
muß gleichſam den Zucker abgeben, der die vorkommenden Wahrheiten 
verſüßt. In welcher Art er ganz verſchiedenartige Reminiscenzen un⸗ 
logiſch aneinander reiht, zeigt die Bemerkung, die er anſchließt, alles 
müſſe in einem Heldengedicht „Sitten“ haben, wie Ariſtoteles ſage, 
d. h. es müſſe eine gewiſſe Gemütsart zeigen; denn eben dadurch werde 


es angenehm. — Mit Boſſu verlangt er weiter, daß die Erzählung 
wahrſcheinlich, wunderbar und beweglich ſei. Er begründet die letzte 


Forderung mit dem Satze, die menſchlichen Affekte wollen ohne Unterlaß 
gerührt ſein; denn eine angenehme Unruhe ſei beſſer als eine gar zu 
einträchtliche Stille, worin nichts Veränderliches vorkommt. Dieſer 
Satz iſt merkwürdig als die einzige mir bekannte Entlehnung aus 
Dubos, auf den er der ganzen Faſſung nach zurückzuführen iſt. Gottſched 
hat ihn indes aus Le Clerc entnommen. Aus Ariſtoteles durch Ver⸗ 
mittlung Boſſus ſtammt die weitere Forderung, daß die Darſtellung 
dramatiſch oder wirkſam (agissante) ſein ſolle. So oft es dem Poeten 
möglich iſt, erläutert Gottſched, muß er einen anderen ſeine Rolle ſpielen 
laſſen und ſich dadurch der Tragödie, ſo viel an ihm iſt, zu nähern 
ſuchen. Mit großer Wichtigthuerei beſpricht er die damals viel ver⸗ 
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handelte Frage über die zuläſſige Zeitdauer des Epos im Unterſchied 
von der Tragödie, und beſtimmt ſie auf höchſtens ein halbes Jahr. 
Über die Zeichnung der Charaktere bemerkt er, der Dichter müſſe 
ſie nicht bloß in ihrer Eigenart ſchildern, ſondern auch den Einfluß, 
den die Natur des Landes, Vorfahren, Erziehung, Zeitverhältniſſe, 
Lebensſchickſale auf die Bildung des Charakters haben, aufzeigen, wie 
dies Virgil nach Boſſus Ausführung bei Aneas gethan habe. — 
Auch die Göttererſcheinungen, die ſogenannten Maſchinen, hält er mit 
Boſſu für das Epos für unerläßlich. Weil in dem Heldengedicht alles 
wunderbar klingen ſoll, ſo müſſen nicht nur gewöhnliche Perſonen, 
ſondern auch ungewöhnliche darin auftreten. Dies find nun die Gott- 
heiten und die Geiſter, die der Poet allegoriſcher Weiſe dichten und 
ihnen ebenſowohl als den Menſchen einen beſtimmten Charakter geben 
muß. So muß Jupiter die Allmacht, Minerva die Weisheit, das 
Verhängnis den unveränderlichen Willen Gottes darſtellen. Auch dieſe 


Deutung der Götter, die wir ſchon aus Scaliger kennen, hat er aus 


Boſſu. Die Einführung von Engeln und Teufeln an Stelle der alten 


Götter, wie ſich dies bei Taſſo und Milton findet, tadelt er mit Boileau, 
und hält es für beſſer allegoriſche Gottheiten zu dichten, wie die Zwie⸗ 
tracht, die Politik, die Gottesfurcht und dergleichen, wie dies Boileau 


ſelbſt im Lutrin und Voltaire in der Henriade gethan habe. — Über 
den epiſchen Stil heben wir nur die aus Ariſtoteles⸗Boſſu entlehnte 
Forderung der Objektivität der epiſchen Darſtellung heraus. Der Poet, 
lehrt er, muß ſich ſelber vergeſſen und nur auf feine Fabel, auf feine 
Perſonen und Handlungen, auf ihre Wahrſcheinlichkeit und anmutige 
Nutzbarkeit ſehen. Er muß es ſich nicht anmerken laſſen, daß er viel 
Witz und Scharfſinnigkeit beſitzt, als dadurch, daß er ſeine Leſer in der 
Aufmerkſamkeit erhält, ſie von einer Begebenheit auf die andere, von 
einem Wunder auf das andere, von einer Gemütsbewegung auf die 
andere leitet, ſie bald nach Troja, bald nach Afrika, bald in den Himmel, 
bald in die Hölle führt. 

Das Verſtändnis der einzelnen Dichtgattungen hat ſich teils 
an der zeitgenöſſiſchen Produktion, teils an dem wachſenden Ver⸗ 
ſtändnis der hieher gehörigen antiken Muſter ſehr langſam entwickelt. 
So zeigt ſich der Fortſchritt in der Erkenntnis der epiſchen Poeſie in 
der Art, wie das Verhältnis von Homer zu Virgil gefaßt wird. 
Gottſched greift dieſe Frage noch gar nicht an; doch zieht er offenbar 
Virgil dem Homer vor; er findet mit den Modernen, daß Virgil ſchon 
als der Spätere den Vorzug größerer Feinheit und Aufgeklärtheit habe. 
An der vom Altertum überlieferten Stellung, die in Homer nicht nur 
den erſten epiſchen Dichter, ſondern den Dichter r' 2oyrv ſah, 
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wagte indes auch er nicht offen zu rütteln. Aber er kann es doch 
nicht laſſen, ihm bei jeder Gelegenheit feine „Schnitzer“ aufzunutzen, 
und ſo wiederholt er mit komiſcher Wichtigthuerei als nagelneue 
Weisheit, was Scaliger vor faſt 200 Jahren gegen die Homeriſchen 
Götter und ſeine Verſtöße gegen die Wahrſcheinlichkeit vorgebracht und 
die Modernen in Frankreich in geiſtloſer Breite ihm nachgeſchrieben 
hatten. Schon ſein Gewährsmann Boſſu hätte ihn vor dieſem Nach⸗ 
beten verwahren können, noch mehr die geiſtvollen Bemerkungen Fenelons, 
den er ja ſchon in der erſten Auflage nennt. Für ſein urteilsloſes, 
eklektiſches Verfahren bezeichnend iſt, daß er die Angriffe der Modernen 
auf Verſtöße gegen Wohlanſtand und feine Lebensart als unberechtigt 
abweiſt und ſich hier an Fenelon anſchließt. „Manche können es 
nicht verdauen, ſagt er, wenn der große Held Achilles ſeinen Gäſten 
ſelbſt die Mahlzeit zubereitet, die Küche beſtellt, aufträgt, und den 
Tiſch bedient. Aber ſie müßten erſt beweiſen, daß man damals ſchon 
nach unſerem heutigen Ceremoniell ſich durch Edelknaben, Kammer⸗ 
diener und Lakaien aufwarten ließ, oder einen eigenen Mundkoch hielt. 
Die Einfalt der alten Zeiten läßt ein ſolches Verhalten des Achilles 
ganz wahrſcheinlich erſcheinen. Es wäre gut, wenn man den Homer 
überall jo leicht entſchuldigen könnte.“ Wie pedantiſch klingt nicht 
dieſe Verteidigung gegenüber der feinſinnigen Ausführung Fenelons 
und den verſtändigen Bemerkungen der M. Dacier. 

Gottſched kommt in den Beiträgen zur krit. Hiſt. mehrfach auf 
die erzählende Poeſie, Epos und Roman zurück. So in der Kritik 
der Aſiatiſchen Baniſe (VI, 5.), des Habsburgiſchen Ottobert (VIII, 1.) 
und endlich in der Beſprechung der Taſſoüberſetzung (XXX, 10.). 
Eine Weiterentwicklung ſeiner Lehre findet ſich auch hier nicht. Wir 
geben zur Ergänzung nur ſeine Ausführung über den Unterſchied von 
Epos und Roman in Stück VI, 5. Der Roman ſteht nach ihm auf 
der unterſten Stufe der Poeſie. Schon das Metrum giebt dem Helden⸗ 
gedicht einen bedeutenden Vorzug; ſodann faßt es lauter hohe, edle 
und unerwartete Sachen in ſich, während der Roman, ſowohl der 
Schreibart als der Abhandlung nach, viel niedriger erſcheint. Endlich 
hat das Heldengedicht eine kriegeriſche oder Staatshandlung zu ſeinem 
Endzweck und erwähnt der Liebe nur im Vorübergehen; im Roman 
dagegen, wie er einmal iſt, iſt die Liebe der eigenſte Gegenſtand der 
Darſtellung, während der rechte Roman die Belohnung der Tugend 
und die Beſtrafung des Laſters darſtellen ſollte. Daß ihm Weſen und 
Bedeutung des modernen Romans verſchloſſen blieb, ſo lange dieſer 
noch nicht in einer klaſſiſchen Bearbeitung vorlag, iſt ja natürlich. 
Aber zur Zeit der 4. Auflage der Krit. Dichtk. 1751 war Richardſon 
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mit dem modernen Familienroman bereits hervorgetreten; die Pamela, 
die 1740 erſchien, war früh ins Deutſche überſetzt worden, die Clariſſa 
von 1745 noch in dem gleichen Jahre. Gottſched erwähnt erſtere am 
Schluß des langen Kapitels der 4. Auflage in zwei Zeilen: „Ein guter 
Roman darf auch den Sitten keinen Schaden thun. Die Liebe kann 
nach Heliodors Beiſpiel auch eine unſchuldige und tugendhafte Neigung 
ſein. Dies zeigt auch das Exempel der Pamela in neueren Zeiten; 
ja ſelbſt dieſe iſt vielen Kunſtrichtern noch nicht von allen Buhlerkünſten 
frei genug.“ Dies iſt alles, was Gottſched über Richardſon und den 
modernen Familienroman zu ſagen weiß. Daß ihm Richardſon eben 
ſo unſympathiſch wie Klopſtock ſein mußte, iſt in ſeiner durchaus nüch⸗ 
ternen, jeder kräftigen Außerung des Gemüts wie der Phantaſie ab⸗ 
holden Geiſtesart begründet. Der Frau Gottſched war Richardſon 
wie Haller Lieblingsdichter. Als er ſpäter Schönaich gegen Klopſtock, 
den Hermann gegen Meſſias ausſpielte, begleitete er die große der 
Jliade und Aneide mindeſtens ebenbürtige litterariſche Leiſtung mit 
einer langen Vorrede. Sie iſt nichts als eine Wiederholung der ab- 
geſtandenen Phraſen aus der Kritiſchen Dichtkunſt. Der Unterſchied 
ift nur der, daß er das, was er dort in beſcheidener Weiſe als Ent- 
lehnung von anderen bezeichnet, jetzt mit lächerlichſter Wichtigthuerei 
als Offenbarung eines tief verborgenen Geheimniſſes hinſtellt. Die 
Regeln dieſer höchſten Gattung der Poeſie, ſagt er, ſind ein ſolches 
Geheimnis, daß unter tauſend Gelehrten kaum ein oder der andere ſie 
kennt, und Gottſched iſt nun ſo gnädig, ein wenig „aus der Schule 
zu ſchwatzen“, und er giebt nun, was er 1730 aus Boſſu ausge⸗ 
ſchrieben, als allerneueſte Offenbarung, worüber ſich ſchon Haller luſtig 
gemacht hat. 

Am wichtigſten iſt für uns natürlich ſeine Lehre vom Drama, 
beſonders der Tragödie, da er ſich ja frühzeitig für das Theater in⸗ 
tereſſierte, mit ſeinem ſterbenden Cato bald nach der Kritiſchen Dicht- 
kunſt (1732) ſelbſt produktiv thätig auftrat und eine Schule junger 
Dramatiker mittelſt ſeiner deutſchen Schaubühne zu züchten unternahm 
und wirklich gezüchtet zu haben glaubte. Wir ſollten gerade hier, wo 
er durch ſeine und ſeiner Freunde dramatiſche Thätigkeit doch alle 
Veranlaſſung hatte, ſich mit der Theorie des Ariſtoteles, der Franzoſen 
und Engländer eingehend zu befaſſen, in der Zeit von der erſten bis 
zur vierten Auflage 1730 —1751 eine wirkliche Weiterentwicklung 
ſeiner Lehre erwarten dürfen. Dem iſt aber nicht ſo. Als er die 
erſte Auflage ſchrieb, kannte er außer Ariſtoteles Poetik und Horaz von 
Neueren Fenelons Brief an die Akademie, St. Evremond (über die 
Oper) und Corneilles Vorreden. Er hält ſich vorzugsweiſe an Daciers 
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Ariſtoteleskommentar und Corneille. Für die ſpäteren Auflagen nennt 
er ferner Hedelin und Brumoy. Erſteren ſtellt er dem Ariſtoteles 
mindeſtens gleich, hat aber keinerlei Veranlaſſung genommen, ſeine ur⸗ 
ſprüngliche Darſtellung nach ihm zu modifizieren. Noch mehr gilt dies 
für Brumoy, den er nur einmal gelegentlich zu einer Bemerkung über 
das klaſſiſche franzöſiſche Drama verwendet. Dubos hat er mit charakte⸗ 
riſtiſcher Beharrlichkeit ſtets ignoriert. Das Studium von Fenelon, 
Brumoy, dem Spectator und Dubos hätten ihn notwendig zu einer 
völligen Umgeſtaltung ſeiner Theorie veranlaſſen müſſen; aber dieſe 
Schriftſteller lagen weit über die beſchränkte ſchulmeiſterliche Faſſungs⸗ 
kraft des Mannes hinaus. 

Das Drama zerfällt nach ihm in drei natürliche Unterarten: 
Tragödie, Komödie und Schäferſpiel. Wir haben dreierlei Lebens⸗ 
arten in der Welt: die eine iſt das Hofleben; dieſes ſtellt das Trauer⸗ 
ſpiel vor; die andere iſt das Stadtleben; das wird in der Komödie 
nachgeahmt; die dritte iſt das unſchuldige Landleben und ſolches wird 
in dem Schäferſpiel abgeſchildert!. — Gottſched giebt in Kapitel 10 
zuerſt eine kurze Geſchichte der griechiſchen Tragödie, wie ſie in den 
Kompendien allgemein üblich war. Die Tragödie iſt, wie auch die 
Komödie, aus Liedern zu Ehren des Bacchus entſtanden. Da nun 
die Sänger ſowohl wie die Zuſchauer ein Räuſchchen hatten, ſo waren 
auch ihre Lieder ſo gar ernſthaft nicht. Aus den abgeſchmackteſten 
Liedern „beſoffener Bauern“ iſt das ernſthafteſte und beweglichſte 
Stück entſtanden, welches die ganze Poeſie aufzuweiſen hat. 

Abſicht der Tragödie iſt, durch die Unglücksfälle der Großen 
Traurigkeit, Schrecken, Mitleiden und Bewunderung bei den Zu⸗ 
ſchauern zu erwecken. Der Poet will durch die Fabel Wahrheiten 
lehren und durch den Anblick ſolcher ſchweren Fälle der Großen in 
der Welt die Zuſchauer zu ihrer eigenen Trübſal vorbereiten. Er 
exemplifiziert dies an der Odipusfabel. Dieſe, ſagt er, iſt geſchickt, 
Schrecken und Mitleiden zu erwecken und alſo die Gemütsbewegungen 
der Zuſchauer auf eine der Tugend gemäße Weiſe zu erregen. Da 
Odipus ſeine Fehler unwiſſend, ja wider Willen begeht, ſo beklagt 
man ihn deswegen. Da er aber gleichwohl ſehr unglücklich wird, ſo 
bedauert man ihn um ſo mehr, ja man erſtaunt über die ſtrenge 
Gerechtigkeit der Götter, die nichts ungeſtraft laſſen. Es iſt dies ein 
klaſſiſcher Beweis für die Unfähigkeit Gottſcheds, ſich in den einfachſten, 
allgemein üblichen techniſchen Ausdrücken zurecht zu finden. Schon 

! Beiträge X, 3. 

2 Zuſatz der 3. Auflage. 
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die Zuſammenſtellung von Traurigkeit, Schrecken, Mitleid, Furcht iſt 
ſtark; die Erklärung der Bewunderung durch das Erſtaunen über die 
ſtrenge Gerechtigkeit der Götter iſt noch ſtärker und daß er damit 
das Ariſtoteliſche Furcht und Mitleiden erklären will, iſt doch der 
Gipfel von Urteilsloſigkeit. Da er nicht bloß Ariſtoteles ſelbſt, ſondern 
auch die Erörterungen über die tragiſchen Affekte bei Corneille, Hedelin, 
Dacier, Brumoy kennt, ſollten wir doch erwarten, daß er wußte, um 
was es ſich denn eigentlich handelt. Davon iſt ſelbſt in der vierten 
Auflage keine Spur vorhanden. In den Beiträgen zur kritiſchen Hiſtorie 
kommt er mehrfach auf die tragiſchen Affekte zurück. In der Er⸗ 
widerung auf eine Kritik ſeines Cato! nennt er als ſolche Bewunderung, 
Liebe, Hochſchätzung, Mitleiden, was ſich etwa mit der Corneilleſchen 
Formulierung „Mitleiden und Bewunderung“ deckt. In der Be⸗ 
ſprechung des Bodmer⸗Contiſchen Briefwechſels dagegen billigt er das 
verwerfende Urteil Contis über die klaſſiſche franzöſiſche Tragödie, 
die fälſchlich mehr auf das Erhabene und auf die Erregung der Be⸗ 
wunderung mittelſt desſelben, als auf die Erregung von Schrecken 
und Mitleiden bei den Zuſchauern fehe. Eine Begründung der 
tragiſchen Affekte verſucht er mit Berufung auf Ariſtoteles. Der 
tragiſche Held muß, um unſer Mitleid und unſre Bewunderung zu 
erregen, an ſeinem Unglück ſelbſt etwas Schuld ſein; er darf weder 
recht ſchlimm, noch recht gut ſein. Nicht recht ſchlimm, weil man ſonſt 
mit ſeinem Unglück kein rechtes Mitleiden hätte, ſondern ſich darüber 
freuen würde; auch nicht recht gut, weil man ſonſt die Vorſehung leicht 
der Ungerechtigkeit beſchuldigen könnte, wenn ſie unſchuldige Leute ſo 
hart geſtraft hätte. Wie wenig ernſt es ihm mit dem Verſuch einer 
pſychologiſchen Begründung iſt, zeigt eine charakteriſtiſche Außerung in 
Beiträge X, 3: „Die Regel der Tragödie erfordert, daß wir mit den 
ſterbenden Mitleiden haben müſſen.“ Alſo hier iſt ſelbſt das Mitleiden 
eine Forderung der „Regel“. 

Die Reinigung der Leidenſchaften berührt er in den zwei erſten 
Auflagen mit keinem Worte; in der dritten bemerkt er, aber nicht in 
dem Kapitel über die Tragödie, ſondern in dem über Urſprung und 
Wachstum der Poeſie zu den Worten: „die Regung iſt in der Tragödie 
noch weit lebhafter als im Epos, weil die ſichtbare Vorſtellung weit 
empfindlicher rührt, als die beſte Beſchreibung“, noch weiter: „dadurch 
aber ſucht man die Leidenſchaften der Zuſchauer zu reinigen.“ 
Dies iſt alles, was er in der Kritiſchen Dichtkunſt über die ſo wichtige 

I Beiträge V, 4. 

2 Beiträge XV, 8. 
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und ſo viel verhandelte Frage giebt. Einen Verſuch, ſich dieſen Be⸗ 
griff zurecht zu legen, macht er in den Kritiſchen Beiträgen bei der 
Beſprechung von Hudemanns Gedichten !. Hier geht er auch auf 
die Frage nach der tragiſchen Luſt und ihren Urſachen ein. Auf die 
Bemerkung Hudemanns, daß Vergnügen mit Traurigkeit unvereinbar 
ſei, erwidert er eingehend: die Traurigkeit, die aus den Unglücksfällen 
anderer erwachſe, errege ſicher eine Art Vergnügen bei uns. Er be⸗ 
ruft ſich hiefür auf die viel zitierte Lukrezſtelle, die wie das ut pictura 
poesis und andere zu den loci classici der damaligen äſthetiſchen 
Litteratur gehört: 

Suave, mari magno turbantibus aequora ventis 

E terra magnum alterius spectare laborem, 

Non quia vexari quemquam est jucunda voluptas, 

Sed quibus ipse malis careas, quia cernere suave est. 
„Muß es nun nicht angenehm ſein“, deutet Gottſched die Stelle, 
„die großen Unglücksfälle der Könige und Helden, die man ſonſt für 
Glückskinder zu halten und deswegen zu beneiden pflegt, mit anzu⸗ 
ſehen und bei ſich in der Stille zu empfinden, daß man mit ihnen 
nicht tauſchen möchte, indem man von all dem Elende, ſo ſie erdulden 
müſſen, befreit iſt? Dies iſt die wahre Quelle des Vergnügens, 
das man an dem Elend anderer Leute empfindet.“ Eine andere Ur⸗ 
ſache der tragiſchen Luſt findet er in der moraliſchen Wirkung 
der Tragödie. Sie befördert nämlich die Zufriedenheit mit dem 
Stande, in dem man ſich befindet, ſie ſtillt die Ungeduld mancher 
Menſchen in ihrem Unglücke, das ſie für unerträglich halten würden, 
wenn ſie nicht ſähen, daß es anderen vor ihnen noch viel unglücklicher 
ergangen iſt. Das heißt, ſchließt Gottſched ſeine Erläuterung, nach 
des Ariſtoteles Lehre durch die Erregung der Leidenſchaften ſelbſt die 
Leidenſchaften reinigen und mäßigen. Wir haben hier den damals 
herrſchenden Erklärungsverſuch der Katharſis. Wie ſehr er bei ſeiner 
eigenen Urteilsloſigkeit ſich an die jeweilige Lektüre anlehnt auch da, 
wo dies mit ſeiner eigenen Anſicht durchaus nicht ſtimmt, dafür haben 
wir neben dem oben angeführten Beiſpiel von Conti ein weiteres in 
den Anmerkungen, mit denen er die Abhandlung von Le Clerc in den 
Beiträgen begleitet?. Le Clerc leugnet die Abſicht der Sittenbeſſerung 
bei der Poeſie überhaupt und ſo auch bei der Tragödie. Er überſetzt 
die bekannte Ariſtotelesſtelle ſo: „Die mittelſt des Mitleidens und 
des Schreckens uns völlig von dieſen und allen anderen Leidenſchaften 
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reinigt.“ Er faßt ſomit die Katharſis als völlige Befreiung zunächſt 
von Mitleid und Schrecken ſelbſt, daneben aber auch von anderen 
Leidenſchaften, offenbar von denen, die den tragiſchen Helden ins Un⸗ 
glück ſtürzen. Er wirft ſomit, wie damals allgemein üblich, den 
Affekt des Zuſchauers mit dem der tragiſchen Perſon zuſammen. Indes 
die Hauptſache iſt ihm doch die Befreiung von Furcht und Mitleid 
im Gemüt des Zuſchauers. Schrecken und Mitleid, ſagt er, laſſen ſich 
dadurch nicht heilen, daß man ſie öfters in den Herzen erregt, vielmehr 
wird der Zuſchauer eben dadurch an dieſe Affekte gewöhnt; er meint 
offenbar mit Plato, daß er dadurch zu furchtſam und zu mitleidig werde. 
Er weiſt die andere Anſicht, die ſchon Caſtelvetro aufſtellt, daß durch 
die Tragödie die Empfänglichkeit für Furcht und Mitleid abgeſtumpft 
werde, als faktiſch unrichtig zurück. Gottſched bemerkt nun dagegen: 
„Schrecken und Mitleid in der Tragödie ſollen nach Ariſtoteles nicht 
alles Schrecken und Mitleiden aufheben, ſondern nur reinigen und 
mäßigen. Dies geſchieht aber folgendermaßen. Wer die großen 
Unglücksfälle vorſtellen ſieht, die Königen und Helden begegnet ſind, 
der erſchreckt, daß es auch ſolch hohen Häuptern ſo übel ergeht und 
daß es ſolch ſchreckliche Zufälle des Lebens giebt, davon er in ſeinem 
Privatſtande ſich nichts hätte träumen laſſen. Dies macht ihn nun 
für künftig geſetzter, wenn es ihm ſelbſt nicht nach Wunſch geht. So 
iſt der Schrecken gereinigt. Mit dem Mitleiden iſt es ebenſo. Zudem 
weiß man aus der Erfahrung, daß man furchtſame Leute, die über 
alles erſchrecken, nicht beſſer zurecht bringen kann, als wenn man ſie 
öfter durch allerlei Kleinigkeiten (!) erſchreckt. Denn dadurch werden 
ſie der Sache ſo gewöhnt, daß ſie endlich nicht mehr ſo leicht er⸗ 
ſchrecken.“ Auch Gottſched faßt demnach hier die Reinigung als Rei⸗ 
nigung von Schrecken und Mitleid ſelbſt und findet dieſe, nicht wie 
Le Cerc in einer völligen Beſeitigung, ſondern, ſei es in einer Mäßigung, 
ſei es in einer Angewöhnung an dieſelben. Wir haben hier bei 
Gottſched alſo bereits die ſpätere berühmte Auffaſſung Leſſings, daß 
die Katharſis darin beſteht, daß wir das richtige ſittliche Maß in 
Mitleid und Furcht erlangen. Aber es iſt dies nur eine gelegentliche 
durch die Lektüre veranlaßte Bemerkung, mehr ein Beweis ſeiner 
Gedankenloſigkeit als ſeiner Einſicht. 

Die Erforderniſſe einer Tragödie faßt er kurz zuſammen, in den 
Beiträgen I, 8. Der Inhalt eines guten theatraliſchen Stückes muß 
eine einzige Haupthandlung ſein, die eine Sittenlehre in ſich enthält 
die ferner ganz oder vollkommen und endlich von gehöriger Größe iſt. 
Ein gutes theatraliſches Stück ſoll ferner nicht mehr Zeit in ſeiner Ge⸗ 
ſchichte erfordern, als die Vorſtellung braucht und darf jedenfalls nicht 
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über einen Tag in ſich enthalten. Ein gutes Schauſpiel muß in dem⸗ 
ſelben Orte anfangen, mitten und enden. Endlich erfordert es eine 
genaue Beobachtung der Wahrſcheinlichkeit in Abſehen auf Sitten der 
Völker und Zeiten, ja auf Stand, Geſchlecht und Alter der Perſonen. 
Als Hauptſtück der Tragödie bezeichnet er die Fabel. Er wiederholt 
hier, was er ſchon in dem 4. Kapitel des 1. Teils über die poetiſche 
Nachahmung und die Fabel überhaupt gelehrt hat. Hat der Dichter ſeine 
Fabel erfunden, ſo erdenkt er alle Umſtände dazu, um ſie recht wahr⸗ 
ſcheinlich zu machen und dies wird die Zwiſchenfabel oder Epiſodium 
nach neuer Art genannt. Dies teilt er dann in 5 Stücke ein, die un⸗ 
gefähr gleich groß ſind und ordnet ſie ſo, daß naturgemäß das letztere 
aus dem vorhergehenden fließet, bekümmert ſich aber weiter nicht, ob 
alles in der Hiſtorie ſo vorgegangen, oder ob alle Nebenperſonen ſo 
oder nicht anders geheißen. Wir haben hier die bekannte unglückliche 
Stelle aus Ariſtoteles Poetik c. 17 durch die Brille von Boſſu ge= 
ſehen. Daß der Dichter ſich nicht genau an die hiſtoriſche Wahrheit 
zu halten habe, führt er in der Verteidigung ſeines Cato! und in 
ſeiner Kritik des Cid? weiter aus. Da nach ihm die Hauptſache bei 
der Tragödie die moraliſche Lehre, die Fabel ſelbſt nur Mittel zu 
ihrer Veranſchaulichung, ſomit etwas Sekundäres iſt, ſo hat ſich 
natürlich der hiſtoriſche Stoff nach den Erforderniſſen der Veran⸗ 
ſchaulichung dieſer Moral zu richten. Die Fabel muß ſomit ſo ein⸗ 
gerichtet werden, daß ſie nicht gegen die dramatiſche Vorſtellung ver⸗ 
ſtößt. Letzteres kann ein Verſtoß gegen die drei Einheiten, gegen die 
Wohlanſtändigkeit und gegen die guten Sitten ſein. In allen Fällen 
muß der Dichter die hiſtoriſche Fabel den Anforderungen der Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit, des Wohlanſtandes und der Tugend gemäß umgeſtalten. 
Am ſchlimmſten iſt der Verſtoß gegen die Wahrſcheinlichkeit, beſonders 
gegen die Einheit von Zeit und Ort. Deren Beobachtung hält er 
für die wichtigſte und ſchwerſte Aufgabe des dramatiſchen Dichters. 
„Die Fabel zu erdichten, ſie recht wahrſcheinlich einzurichten und wohl 
auszuführen, das iſt das Allerſchwerſte in einer Tragödie. Es hat 
viele Poeten gegeben, die in allem anderen Zubehör des Trauerſpiels, 
in den Charakteren, in dem Ausdrucke, in den Affekten u. ſ. w. 
glücklich geweſen: aber in der Fabel iſt es ſehr wenigen gelungen. 
Das macht, daß dieſelbe eine dreifache Einheit haben muß: die Einheit 
der Handlung, der Zeit und des Orts.“ Über die erſtere geht er 
raſch hinweg: da die ganze Fabel nur eine einzige Hauptabſicht hat, 
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nämlich den moraliſchen Satz, ſo muß ſie auch nur eine einzige Haupt⸗ 
handlung haben, um derentwillen alles andere vorgeht; die Neben⸗ 
handlungen aber können gar wohl andere moraliſche Wahrheiten in 
ſich ſchließen. Eingehender behandelt er die Forderung der Einheit 
von Ort und Zeit. Dies iſt etwas fo rein Nußerliches, bequem Faß⸗ 
bares, daß Gottſched ſeiner ganzen geiſtigen Art nach darin das 
Weſen der dramatiſchen Kompoſition erkennen mußte. Die Fabel 
des Heldengedichts, ſagt er, kann viele Monate dauern, weil ſie nur 
geleſen wird. Die Fabel im Schauſpiel dagegen kann nur einen 
Sonnenumlauf dauern, weil ſie mit lebenden Perſonen in etlichen 
Stunden lebendig vorgeſtellt wird. Den Sonnenumlauf ſelbſt will 
er auf einen wirklichen Tag mit Ausſchluß der Nacht beſchränken. 
Wie wäre es wahrſcheinlich, ruft er aus, daß man es auf der Bühne 
etliche male Abend werden ſieht und doch ſelbſt, ohne zu eſſen oder 
zu trinken oder ſchlafen zu gehen, immer auf einer Stelle ſitzen bleibt! 


Ebenſo ſchlimm iſt der Verſtoß gegen die Einheit des Orts. Die 


Zuſchauer bleiben auf einer Stelle ſitzen, folglich müſſen auch die 
ſpielenden Perſonen alle auf einem Platze bleiben. In den Beiträgen 
zur kritiſchen Hiſtorie wird er nun nicht müde, immer und immer 
wieder die Beobachtung der Einheit von Zeit und Ort als das 
weſentlichſte Erfordernis eines dramatiſchen Gedichts einzuſchärfen. 
Wenn er ſchon den Cid tadelt, daß ſeine Handlung eine Zeit von 
24 Stunden umfaſſe, ſo iſt ihm das ſpaniſche und engliſche Drama, 
ganz beſonders Shakeſpeare mit der kecken Hinwegſetzung über jene 
armſeligen Regeln der Inbegriff der Ungeheuerlichkeit. Es hat ihm 
dies gegen die anderweitigen Vorzüge des engliſchen Dramas, die 
doch ſelbſt ſein Gewährsmann Voltaire willig anerkennt, den Blick 
völlig getrübt. Auch Corneille verlangt die Einheit von Zeit und 
Ort, weil er ihre Forderung bei Ariſtoteles zu finden glaubte, aber 
er ſieht darin keineswegs die Hauptſache der dramatiſchen Kompoſition, 
und J. E. Schlegel hat dann den Mut, dieſe Einheit als etwas 
durchaus Nebenſächliches zu bezeichnen und die Freiheit des engliſchen 
Dramas über die erkünſtelte Regelmäßigkeit des franzöſiſchen zu ſtellen. 

Richtiger aber dürftig iſt, was er über die Zeichnung der Cha⸗ 
raktere aus Ariſtoteles und Horaz entnimmt: daß die Perſonen von 


Anfang an ſo gezeichnet ſein müſſen, daß man aus ihrer Gemüts⸗ 


beſchaffenheit ihre künftigen Handlungen als wahrſcheinlich vermuten 
und, wenn ſie geſchehen ſind, leicht begreifen kann; daß der Charakter 
das ganze Stück hindurch treu gewahrt, und endlich, daß er mit der 


bekannten Überlieferung in Übereinſtimmung gehalten werde. — Den 


Franzoſen, wohl Corneille, entnimmt er die bekannte Forderung, daß 
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der Dichter unſere Liebe und Hochachtung für den Haupthelden er⸗ 
regen müſſe. 

Zuletzt handelt er noch vom tragiſchen Stil. Der Ausdruck, ſagt 
er, müſſe dem jedesmaligen Affekte angemeſſen ſein. Vorherrſchen müſſe 
im ganzen die Art des Ausdrucks, die die Alten cothurnum nennen; 
doch müſſe man ſich da ſehr vor Phöbus hüten. Die guten Poeten, 
ſo ihre Einbildungskraft durch die Vernunft in Schranken hielten und 
die hohe Schreibart durch die Regeln der Wahrſcheinlichkeit zu mäßigen 
ſuchten, ſind auch bei einer vernünftigen hohen Art des Ausdrucks ge⸗ 
blieben. Ebenfalls der franzöſiſchen Diskuſſion entnommen iſt die 
Frage: ſchicken ſich in die Tragödie viele Gleichniſſe? Er verneint ſie: 
denn im wirklichen Leben macht man bei ernſthaften Dingen nicht lange 
Vergleichungen, ſondern geht gleich auf die Sache ſelbſt zu. 

Zum Schluß entnehmen wir nach dem Abſchnitt über die Auf⸗ 
führung einiges. Er tadelt mit Fenelon die Zwiſchenmuſik, da ſie die 
Aufmerkſamkeit von der Handlung des Stückes ablenke. Er wünſcht 
in der Pauſe den Vortrag von Liedern, die eine moraliſche Betrachtung 
über die vorgeſtellten Begebenheiten enthalten. Die Erſcheinung eines 
Deus ex machina verwirft er; doch will er das Auftreten der Götter 
in antiken Fabeln geſtatten. Die Tracht muß der hiſtoriſchen Sitte 
entſprechend ſein; es iſt lächerlich, wenn Römer in Soldatenkleidung, 
mit dem Degen an der Seite, oder gar in Staatsperücken und Feder⸗ 
hut auftreten. Die Notwendigkeit der Beobachtung des costume über- 
haupt hat dann Mylius in den Beiträgen weiter ausgeführt. Von 
der größten Wichtigkeit iſt der Vortrag des Schauſpielers; hierauf 
kommt bei der Aufführung faſt alles an. Das beſte Stück wird lächer⸗ 
lich, wenn es ſchlecht und kaltſinnig hergeſagt wird. Mit Berufung 
auf die bekannte Horazſtelle meint er richtig, ein guter Komödiant 
müſſe dasjenige zuerſt bei ſich ſelbſt zu empfinden bemüht ſein, was 
er vortragen wolle; dies ſei das beſte Mittel, eine lebhafte Ausſprache 
und Geſtikulation zu erlangen. 

Über die Komödie können wir uns kurz faſſen. Gottſched giebt 
auch hier zuerſt eine kurze Geſchichte und Charakteriſtik derſelben bei 
Griechen, Römern, Italienern und Franzoſen. 

Er definiert ſie als die Nachahmung einer laſterhaften Handlung, 
die durch ihr lächerliches Weſen den Zuſchauer beluſtigen, aber auch 
zugleich erbauen kann. Weder das Laſterhafte, noch das Lächerliche 
für ſich allein machen die Komödie aus, ſondern beides zuſammen, 
wenn es in einer Handlung verbunden angetroffen wird. Denn vieles 
verſtößt wider die Tugend, iſt aber mehr ſtrafbar, als lächerlich, und 
vieles iſt lächerlich, aber gar nicht laſterhaft. Daß Gottſched ſich an 
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eine Analyſe des Begriffs des Komiſchen hätte machen follen, erwarten 
wir natürlich nicht; aber er hätte doch vitium und vicieux nicht mit 
Laſter und laſterhaft wiedergeben ſollen. — Die Fabel der Komödie 
wird ebenſo gemacht wie die der Tragödie, nur daß man die Namen⸗ 
gebung nicht aus der Geſchichte entnimmt. Die Perſonen der Komödie 
ſind ordentliche Bürger oder doch Leute von mäßigem Stande; nicht 
als ob die Großen dieſer Welt etwa keine Thorheiten zu begehen 
pflegten, die lächerlich wären, ſondern weil es gegen die Ehrerbietung 
verſtößt, fie als lächerlich darzuſtellen. — Natürlich muß auch in der 
Komödie die Einheit von Zeit und Ort ſtreng beobachtet werden. Die 
übliche Einteilung des Stücks in fünf Akte iſt beſſer als die italieniſche 
in drei. Hier fügt er eine Bemerkung bei, die ebenſo und noch mehr 
für die Tragödie gilt: Scenen, in denen nur eine einzige Perſon 
ſpricht, alſo Monologe, ſind ganz gegen die Wahrſcheinlichkeit. Niemand 
redet mit ſich ſelbſt außer im größten Affekte und auch da nur wenige 
Worte. Somit muß ſich der Dichter vor Monologen ſehr hüten. Wir 
haben hier wiederum ein ſchlagendes Beiſpiel ſeiner lächerlichen Phan⸗ 
taſiefeindlichkeit; übrigens ſchreibt er auch hier nur die „Modernen“ 
aus. — Die Charaktere müſſen naturgetreu gezeichnet, aber das Lächer⸗ 
liche an ihnen nicht wie vielfach bei Plautus und Moliere übertrieben 
werden. Von den Affekten gilt nur, daß man die tragiſchen, nämlich 
die Furcht, den Schrecken — er macht ſomit zwiſchen beiden einen 
Unterſchied — und Mitleiden vermeiden muß. Alle übrigen wie Zorn, 
Verliebtheit, Stolz, Luſtigkeit u. ſ. w. finden in der Komödie auch 
ſtatt. Wenn Gottſched die Affekte des Zuſchauers mit den Affekten der 
dargeſtellten Perſonen zuſammenwirft, fo wollen wir ihm das nicht - 
verargen. Der Stil muß ganz natürlich ſein, und auch, wo ein Stück 
in Verſen geſchrieben iſt, müſſen doch die Redensarten des täglichen 
Lebens beibehalten werden. Die Frage, ob die Komödie auch in Verſen 
abgefaßt werden dürfe, wird auch noch in der vierten Auflage nach 
der Erörterung zwiſchen Straube und J. E. Schlegel in den Beiträgen 
bejahend mit Berufung auf das Vorbild von Menander, Terenz und 
Moliere entſchieden. Auch dieſes Kapitel hat ſo wenig als die anderen 
eine Weiterentwicklung in den ſpäteren Auflagen gefunden. 

Mehr als alles andere iſt für den ebenſo phantaſieloſen wie un⸗ 
muſikaliſchen Gottſched die fanatiſche Feindſchaft gegen die Oper be⸗ 
zeichnend, die ſich in geradezu komiſcher Wut äußert. Er wirft ihr 
vor, daß ſie nicht auf Erregung des Schreckens und Mitleidens, nicht 
auf die Verlachung menſchlicher Thorheiten ſehe, ſondern die phanta⸗ 
ſtiſche Romanliebe allein herrſchen laſſe; ferner, daß ſie die Einheit 
von Zeit und Ort aus den Augen ſetze; daß die Schreibart hoch- 
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trabend und ausſchweifend ſei; daß die Charaktere ſchlecht gezeichnet 
und immer die gleichen ſeien, nämlich lauter untreue Seelen, ſeufzende 
Buhler, unerbittliche Schönen und dergleichen. Er faßt ſein Urteil 
in die Worte zuſammen, „ſie ſeie das ungereimteſte Werk, das der 
menſchliche Verſtand jemals erfunden., Er betont in der weiteren 
Ausführung eben ihre angeblichen groben Verſtöße gegen die Natur 
und die Wahrſcheinlichkeit des täglichen Lebens. Das Widernatür⸗ 
lichſte und Entſetzlichſte daran iſt ihm der Geſang und die Muſik⸗ 
begleitung. Die Perſonen ſprechen nicht, wie es die Natur ihrer Kehle, 
die Art der Gemütsbewegung und der Gegenſtand verlangt, ſondern 
ſie dehnen, erheben und vertiefen ihre Töne nach den Phantaſien eines 
anderen; ſie lachen und weinen, huſten und ſchnupfen nach Noten, ſie 
ſeufzen und klagen nach dem Takt, und wenn fie ſich aus Verzweif⸗ 
lung das Leben nehmen, ſo verſchieben ſie ihre heldenmäßige That ſo 
lange, bis ſie ihre Triller ausgeſchlagen haben. Wo iſt doch, ruft er 
aus, das Urbild dieſer Nachahmung? wo die Natur, mit der dieſe 
Fabeln eine Ahnlichkeit haben? Er kennt wohl die Anſicht, die in der 
Oper die höchſte Leiſtung der Kunſt ſieht, weil ſie die Schönheiten 
der Poeſie mit denen der Muſik und der Dekoration vereinigen. Aber 
er ſelbſt ſieht hierin nur einen Sinnenkitzel; ſie iſt ihm eben deswegen 
eine Beförderin der Wolluſt und eine Verderberin guter Sitten. Dieſe 
demoraliſierende Wirkung der Oper malt er dann in den grellſten 
Farben aus. Sein endgültiges Urteil über ihre Wirkung iſt: „ſie iſt 
ein bloßes Sinnenwerk, der Verſtand und das Herz bekommt nichts 
davon; nur die Augen werden geblendet, nur das Gehör wird gekitzelt 
und betäubt; die Vernunft muß man zu Hauſe laſſen, damit ſie nicht 
durch ihr Urteil die ganze Luſt unterbricht”. — Wie man auch über 
die damaligen Opern und Operaufführungen urteilen mag, die prin⸗ 
zipielle Feindſchaft gegen die Verbindung von Poeſie und Muſik, die 
Betonung der Unwahrſcheinlichkeit, daß Menſchen ihre Gedanken und 
Geſinnungen ſingend vortragen, zeugt jedenfalls ebenſoſehr wie ſeine 
Auffaſſung des Epos und der Tragödie für ſeinen völligen Mangel 
an jeglichem Kunſtſinn. 

In den ſechs letzten Kapiteln des erſten Teils handelt Gottſched 
von dem poetiſchen Stil. Die Rückſicht auf den Raum verlangt und die 
Unbedeutendheit des Inhalts geſtattet, daß wir uns hier ganz kurz faſſen. 
Kapitel 7 handelt von den poetiſchen Wörtern. Der Dichter muß ſich 
im ganzen an die üblichen Wörter halten, doch die edleren den ge— 
meinen vorziehen; er wird demnach nicht ſagen: „der Kopf thut mir 
weh“, ſondern „mich ſchmerzt das Haupt“. Veraltete Wörter ſind nur 
in den ſeltenſten Fällen zu verwenden und nur, wo die heutige Sprache 
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kein entſprechendes beſitzt. Fremde Wörter ſind gänzlich zu verwerfen. 
Die Bildung neuer Wörter iſt möglichſt zu vermeiden. Unſre Sprache 
iſt an ſich ſchon reich genug, ja wir könnten anderen Völkern eine 
Menge der beſten Ausdrücke abtreten, ohne irgend Mangel zu leiden. 
Die Begierde, unſere Sprache zu bereichern, macht ein Gedicht oft 
unverſtändlich und rauh. Wir haben auf dieſe für Gottſched fo charak⸗ 
teriſtiſche Auffaſſung vom Leben der Sprache ſchon früher hin⸗ 
gewieſen. Ganz freilich will er ſolche Verſuche dem Dichter nicht ver⸗ 
bieten; dies hieße, ſeinem Pegaſus die Flügel gar zu kurz ſchneiden. 
Als ſolche erlaubte kühne Neubildungen führt er an: furchtlos, Flügel⸗ 
roß, Ehrendienſt, verweint u. a. Eine beſondere Zierde der poetiſchen 
Sprache ſind nach ihm die Beiwörter. Der Dichter darf auch ſolche 
verwenden, die die allbekannte Eigenſchaft eines Dings bezeichnen wie 
„heiße“ Glut. Nur dürfen es nicht müßige ſein und ein Hauptwort 
ſoll nicht mehr als ein Beiwort erhalten. Auserleſene und ſinnreiche 
Beiwörter geben einer Stelle einen ganz beſonderen Geiſt und Nach⸗ 
druck. Solche malende und geiſtreiche Epitheta ſind ja der eigentliche 
Schmuck der gehalt⸗ und empfindungsarmen Gelehrtendichtung. — 
Kapitel 8 handelt von den verblümten d. h. bildlichen Redensarten. 
Durch ſie, meint er, unterſcheidet ſich der poetiſche Stil am meiſten 
von dem mageren proſaiſchen. Gottſched giebt nun eine Aufzählung 
der verſchiedenen Tropen, wie dies in den damaligen Rhetoriken üblich 
war. — Kapitel 9 handelt von den poetiſchen Perioden. Eine ſolche 
muß kurz ſein, ſo daß man ſie in einem Atem ausſprechen kann. Noch 
wichtiger iſt, daß der Dichter die übliche Wortſtellung der Proſa bei⸗ 
behält, daß er die Hülfszeitwörter „ſein“ und „haben“ nicht wegläßt. 
Doch bildet die Inverſion unter Umſtänden, wofern nur die Deutlich⸗ 
keit nicht darunter leidet, eine beſondere Zierde der poetiſchen Sprache; 
ſie iſt aber nur geſtattet, wenn dadurch ein beſonderer Nachdruck oder 
eine neue Schönheit entſteht. — In Kapitel 10 „Von den Figuren“ 
giebt er die in der Rhetorik übliche Aufzählung derſelben. — Kapitel 11 
handelt von der poetiſchen Schreibart. Wer poetiſch ſchreiben will, 
muß poetiſchen Geiſt haben; dieſer beſteht in Witz und Scharfſinnig⸗ 
keit. Unterarten derſelben ſind: 1) die natürliche und niedrige; 2) die 
ſinnreiche, hohe, ſcharfſinnige oder geiſtreiche; 3) die pathetiſche, feurige, 
affeftuöfe oder heftige Schreibart. Das konfuſe Zuſammenwerfen der 
verſchiedenartigſten Begriffe kennzeichnet dieſe Einteilung hinreichend, 
ſo daß wir nicht näher darauf einzugehen brauchen. Schon Heinecke 
hat in ſeiner Longinüberſetzung Gottſched deshalb angegriffen. — 
Kapitel 12 handelt von dem Wohlklang, den verſchiedenen Silben⸗ 
maßen und den Reimen. Was er über den Rhythmus giebt, iſt entlehnt 
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oder albern. Von Metren geſtattet er Jamben und Trochäen, auch 
noch Daktylen und Anapäſte. Bezeichnend iſt, daß er den Hexameter 
empfiehlt und zwar den ungereimten. Er hofft, daß einmal ein glück⸗ 
licher Kopf auf den Gedanken kommen werde, ein Gedicht in ſolch 
reimloſen Verſen zu ſchreiben!. Im ganzen drückt er ſich über die 
Reimfrage ſehr diplomatiſch aus. Wenn er ungehindert fließe, gewähre 
er dem Gehör ebenſo viel Vergnügen als Metrum und Rhythmus; aber 
reimloſe Verſe haben den Vorzug, daß man mehr auf das innere 
Weſen und die Sachen in einem Gedichte ſehe. Ein verſtändiger Poet, 
meint er ferner, ſehe die Reime als einen Überreſt der barbariſchen 
Scythen, Gothen und Kelten an, und reime in ſeinen Gedichten ſo 
wenig als möglich?. Beſonders wünſchenswert ſeien reimloſe Verſe für 
die Tragödie und die Komödie; hier ſeien ſie viel natürlicher als die 
Reime. Hierin haben die heutigen Engländer einen Vorzug vor den 
Franzoſen?. Bezeichnend iſt für Gottſched auch die Entſcheidung einer 
bekannten Streitfrage dahin, daß der Schluß des Satzes mit dem des 
Verſes zuſammenzufallen habe; ja er verlangt ſogar, daß die Cäſur 
einen Satzabſchnitt bezeichne. In den ſtrophiſchen Gedichten muß natür⸗ 
lich der Satz mit der Strophe ſchließen. Im ganzen zeigt ſich ſo auch 
in der Lehre vom poetiſchen Stil der nüchterne, auf platte Verſtändig⸗ 
keit haltende, echter Poeſie abholde Sinn des Mannes. 


1 So ſchon in der erſten Auflage. 
2 So in allen 4 Auflagen; er beruft ſich hiefür auf Temple und Shaftes⸗ 
bury, die ſomit hierin ſeine Quellen ſind. 
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Die kritiſche Thätigkeit Gottſcheds. Die Beiträge zur kritiſchen Hiſtorie der deutſchen 
Sprache, Poeſie und Beredſamkeit; Programm und allgemeiner Charakter der 
Zeitſchrift. Verhältnis zur antiken Litteratur; Homer und Ariſtoteles. Verhältnis 
zu den Franzoſen. Corneille; die Cidkritik; Moliere und Destouches; die Theoretiker. 
Verhältnis zu den Engländern; Milton und Shakeſpeare; Abſagebrief an den 
Spectator. Verhältnis zur deutſchen Litteratur ſeit Opitz. Die Hofdichter. Neu⸗ 
kirch. Die Hamburger Brockes und Hagedorn. Die Schleſier; Günther. Höhe⸗ 
punkt ſeiner kritiſchen Autorität. Wendepunkt: Bruch mit der deutſchen Geſell⸗ 
ſchaft; die Schweizer Konkurrenzſchriften in Sicht. Seitheriges Verhältnis zu den 
Zürichern und zu Haller. 


— , er 


Nachdem wir Gottſcheds Theorie der Dichtkunſt dargeſtellt, gilt 
es noch ſein Verhältnis zu der gleichzeitigen deutſchen wie zu der 
antiken und der franzöſiſchen und engliſchen Litteratur zu unterſuchen. 
Neben der Kritiſchen Dichtkunſt bilden die Hauptquelle hiefür „die 
Beiträge zur kritiſchen Hiſtorie ꝛc.“, daneben auch ſeine ſpäteren 
Zeitſchriften, wie die ſeiner Anhänger und Gegner. 

Gottſched erkannte frühzeitig, welch große Wichtigkeit der Beſitz 
einer eigenen Zeitſchrift für die Geltendmachung perſönlichen Anſehens 
und Einfluſſes und noch mehr für die Bildung einer Schule habe. 
Daher gründet er 1732 mit Lotter eine neue Zeitſchrift unter dem 
Titel: Beyträge zur kritiſchen Hiſtorie der deutſchen Sprache, 
Poeſie und Beredſamkeit, herausgegeben von einigen Mit- 
gliedern der deutſchen Geſellſchaft in Leipzig. Sie hielt ſich 
12 Jahre lang bis 1744 und erſchien in 32 Stücken oder 8 Bänden. 
Während er die Tadlerinnen und den Biedermann faſt allein ge⸗ 
ſchrieben hatte, ſollte die neue Zeitſchrift das Organ der von ihm 
umgeſtalteten und diktatoriſch geleiteten deutſchen Geſellſchaft werden. 
Neben Gottſched und Lotter ſind die Hauptmitarbeiter wirkliche oder 
ehemalige Mitglieder jener Geſellſchaft; auswärtige Mitarbeiter, wie 
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Bodmer, werden in die Geſellſchaft aufgenommen. Ein Mitglieder⸗ 
verzeichnis bis zum Jahr 1737 findet ſich in der Vorrede zum fünften 
Band. Als der Bruch mit der deutſchen Geſellſchaft eingetreten war, 
änderte er den Titel in: „herausgegeben von einigen Liebhabern der 
deutſchen Litteratur“ und ſpricht ſich hierüber in der Vorrede zu 
Band VI Stück 21 näher aus. | 

In dem Vorwort an den geneigten Leſer giebt Gottſched ein 
ausführliches Programm. Zweck iſt, die Aufnahme der deutſchen 
Litteratur und die Läuterung des Geſchmacks zu beförderen. Wir ſind 
hierin, ſagt er, hinter den Italienern, Franzoſen, Holländern und 
Engländern zurück geblieben. In Deutſchland hat der unſterbliche 
Opitz in Sprache und Poeſie einem beſſeren Geſchmack die Bahn 
gebrochen. Aber ſelbſt heute, da Opitz ſeit hundert Jahren tot iſt, 
ſind wir mit der ſchwierigen Aufgabe der Ausbeſſerung des Geſchmacks 
kaum bis auf die Hälfte gekommen. Die Anzahl ſchöner Schriften 
in unſerer Mutterſprache iſt noch ſehr klein; die Meiſterſtücke unſerer 
Poeten erſtrecken ſich nur erſt auf die kleineren Gattungen der Ge— 
dichte und ſelbſt hier ſind die regelmäßigen und untadeligen noch nicht 
häufig. Auch in der Beredſamkeit und den übrigen Wiſſenſchaften 
ſtehen wir hinter unſren Nachbarn zurück. Eine hiſtoriſch kritiſche 
Monatſchrift ſchien den Verfaſſern der geeignetſte Weg für ihr Vor⸗ 
haben. Man wird ſo die Fortſchritte wie die noch vorhandenen 
Mängel unſerer Landsleute als in einem kurzen Inbegriff beiſammen 
ſehen. Es ſollen nicht nur, wie in den anderen Monatſchriften, Aus— 
züge aus alten und neuen Büchern gemacht, ſondern daneben auch 
eigene Abhandlungen von allerlei in die deutſche Litteratur, Kritik, 
Dichtkunſt und Beredſamkeit einſchlägigen Gegenſtänden geliefert werden. 
Wir haben alſo an Stelle der moraliſchen Wochenſchriften, die ſich 
nur gelegentlich mit Litteratur beſchäftigten, eine rein litterariſche 
Monatſchrift. Die Beſprechung gilt mehr älteren Schriften, deutſchen 
wie auswärtigen. Neuere Erſcheinungen werden erſt von Stück 10 
an (1734) unter dem Titel: „Verzeichnis einiger neuen Schriften“ 
im Anhang eines Stückes in der Form eines ganz kurzen Referates 
beſprochen. Erſt nach dem Ausbruch des Streits mit den Zürichern 
tritt die Tageslitteratur, doch nur fo weit fie in die neue Fehde ein- 
ſchlägt, in den Vordergrund. Einen überaus breiten Raum nehmen 
die Artikel über die ſprachlichen Denkmäler von Ulfilas bis zur neueſten 
Güntherausgabe ein. Nicht allein ältere deutſche Schriften, wie ſie 
ſeit der Zeit der Humaniſten veröffentlicht wurden, ſondern auch ger— 
maniſche im weiteren Sinne, angelſächſiſche und altnordiſche, werden 
beſprochen. Es iſt dies die beſte und heute noch intereſſante Partie 
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des Buches. Mit Überraſchung ſieht man hier, mit welchem Fleiß 
und Eifer ſeit den Zeiten der Humaniſten auf dieſem Gebiet der alt⸗ 
germaniſchen Litteratur nicht allein in den bekannten größeren Text⸗ 
ausgaben und Gloſſarien, ſondern noch mehr in zahlloſen, längſtver⸗ 
ſchollenen Diſſertationen gearbeitet worden iſt. Gottſched nimmt bei 
dieſen Referaten keine ſelbſtändige Stellung ein. Er iſt auch hier 
nur Polyhiſtor, dem ein wirkliches Verſtändnis der betreffenden Litte⸗ 
ratur abgeht, wenn er auch den Sachverſtändigen zu ſpielen liebt. Der 
wiſſenſchaftliche Ertrag dieſer Artikel iſt überhaupt auch für die da⸗ 
malige Zeit ein äußerſt geringer. Der einzige wertvolle ſelbſtändige 
Artikel, worin die Anlegung von Idiotiken zum beſſern Verſtändnis 
der ältern deutſchen Litteratur empfohlen wird, Stück 18, 5, ſtammt 
wohl von Bodmer. Näher auf dieſe Partie einzugehen, liegt außer⸗ 
halb unſerer Aufgabe. 

Ebenfalls einen großen Raum nehmen die Artikel über deutſche 
Sprache, über alte und neue Grammatik, Lexikologie, Etymologie und 
Orthographie ein. Sie ſtehen auf dem Niveau ſeiner deutſchen Sprach⸗ 
kunſt und bezeichnen keinerlei Fortſchritt auf dieſem Gebiete. — Die 
Abhandlungen, welche in die Theorie der Dichtkunſt einſchlagen, haben 
wir ſchon früher verwendet. 

Vom klaſſiſchen Altertum hat Gottſched nur eine ſehr dürftige 
und oberflächliche Kenntnis; ſie geht auch bei den Lateinern über die 
Schullektüre nicht hinaus. Gebrauch für ſeine Theorie oder ſeine 
Kritik macht er auch von ihnen nicht. Während ſonſt die Benützung 
von Horaz, Cicero, Quintilian, Plinius auf dieſem Gebiete allgemein 
üblich war, beruft ſich Gottſched nur dann und wann bei Nebenſachen 
auf Horaz ars poëtica. Den Griechen ſteht er vollends fremd gegen⸗ 
über, da er keinen griechiſchen Schriftſteller im Original zu leſen 
vermochte. Von beſonderem Intereſſe iſt für uns natürlich ſeine Stell⸗ 
ung zu Homer und Ariſtoteles. 

Gottſched zeigt ſchon in den Tadlerinnen eine oberflächliche Kenntnis 
der querelle des anciens et des modernes. In der Kritiſchen Dicht- 
kunſt entnimmt er den Modernen die läppiſchen Angriffe auf Homer, 
daneben Fenelon einige Gegenbemerkungen und Fontenelle ſeine Urteile 
über Virgil und Theokrit als Eklogendichter. Außerdem überſetzt er 
Fontenelles Abhandlungen über die Alten und begleitet ſie mit An⸗ 
merkungen, in denen er Stellung in der prinzipiellen Streitfrage über 
die Alten nimmt. Er tritt der Behauptung Fontenelles, daß die 
Modernen, die als die ſpäteren auf den Schultern der Alten ſtehen, 
auch in Kunſt und Wiſſenſchaft eine höhere Stelle einnehmen müſſen, 
prinzipiell entgegen. Er leugnet die logiſche Richtigkeit dieſes Schluſſes. 
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Es komme hier mehr auf die von Klima und anderen materiellen 
Dingen unabhängige Begabung an. Einzelne hochbegabte Geiſter, wie 
Homer, Demoſthenes, Virgil, Cicero, bringen manchmal in einem Jahr⸗ 
zehnt die Kunſt auf eine ſolche Höhe, die fie ſpäter in tauſend und 
mehr Jahren nicht wieder erreiche. Wenn die Modernen von ihrem 
Standpunkt aus ganz konſequent die Römer über die Griechen, Virgil 
über Homer ſtellen, weil ſie die ſpäteren ſind, ſo verwirft Gottſched 
natürlich auch die Richtigkeit dieſes Schluſſes; doch ſtimmt er an 
anderer Stelle bei. Er räumt den Griechen den Vorrang ein, weil dies 
die herrſchende Schulanſicht der Zeit iſt. Er ſchließt ſich ſo in der 
prinzipiellen Frage den Vorkämpfern der Alten, beſonders den beiden 
Dacier und Boileau, an. Die Griechen ſind, ſagt er in der Kritiſchen 
Dichtkunſt, das geſcheiteſte Volk auf dem Erdboden geweſen, das ſich 
zu allererſt aus der finſteren Barbarei geriſſen. Sie haben alle freien 
Künſte und Wiſſenſchaften nicht nur erfunden, ſondern auch zur Voll⸗ 
kommenheit gebracht. Und wie ſo ihre Künſtler muſtergiltige Meiſter⸗ 
werke ſchufen, ſo entdeckten ihre Philoſophen aus der genauen Be⸗ 
trachtung der letzteren die Regeln, auf denen die Schönheit beruht. 
Die Lateiner kommen erſt in zweiter Linie. Sie haben ihren guten 
Geſchmack erſt von den Griechen bekommen und denſelben nur kurze 
Zeit bewahrt. Wie er ſo die Griechen über die Lateiner ſtellt, ſo auch 
Homer der herrſchenden Tradition folgend über Virgil; aber gerade 
hier zeigt ſich ſein völliger Mangel an eigenem Urteil, ſein Schwanken 
zwiſchen der herrſchenden Schulanſicht und der Auffaſſung der Modernen. 
Seiner eigenen proſaiſch nüchternen Natur folgend wiederholt er all 
die albernen Vorwürfe, von Perrault und Genoſſen (Krit. Dichtk. 
Kap. VI.): „Homer hat ſeine Götter viel viel ärger als die unvoll⸗ 
kommenſten Menſchen geſchildert. Sie ſind wie Menſchen geboren, ver⸗ 
heirathen ſich und vermehren ihre Geſchlechter wie die Menſchen. Sie 
ſind all unſern Leidenſchaften, Krankheiten, ſogar dem Tod unterworfen. 
Sie werden verwundet, vergießen Blut und haben ſogar einen Balbier 
nötig. Sie zanken ſich, drohen einander Schläge und verſpotten ſich 
wie die kleinen Kinder. Es iſt wahr, daß zu Homers Zeit die Lehre 
von Gott noch in dicken Finſterniſſen geſteckt hat. Aber ſo verächtlich 
hätte er die Gottheiten doch nicht abbilden ſollen.“ Am ſchwerſten 
aber wird Homer getadelt, daß er gegen die Wahrſcheinlichkeit ſo grobe 
„Schnitzer“ gemacht. „So läßt er ſeine Helden mitten im hitzigſten 
Gefecht zuſammenkommen und halbe Stunden mit einander zanken, 
als wenn ſie weder Spies noch Schwert in Händen hätten. Sie 
ſchimpfen einander aufs ärgſte, ein jeder prahlt dem andern ſeine 
Abkunft, ſeine Waffen und Thaten vor; ja ſie erzählen einander gar 
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die Geſchlechtsregiſter ihrer Pferde, daß einem Leſer Zeit und Weile 
darüber lang wird. Hier läuft alles wider die Natur menſchlicher 
Affekten und Homer kann auf keine Weiſe gerettet werden.“ Ebenſo 
tadelt Gottſched die Anrede Hektors an ſein Pferd. — Noch unwahr⸗ 
ſcheinlicher findet er die Dreifüße oder Stühle, „die von ſelbſt in die 
Verſammlung der Götter ſpatzieren, die goldenen Bildſäulen, die nicht 
nur reden, ſondern auch denken können. Am ärgſten iſt der Verſtoß 
gegen die Wahrſcheinlichkeit bei dem Schild des Archilles: die Figuren 
darauf ſind lebendig, denn ſie rühren und bewegen ſich, ſo daß man 
ſich ſelbige wie Mücken vorſtellen muß, die rund um den Schild 
ſchweben. Es ſind zwo verſchiedene Städte darauf zu ſehen, die zwo 
verſchiedene Sprachen reden und wo zween Redner ſehr nachdrückliche 
und bewegliche Vorſtellungen an das Volk thun. Wie iſt es möglich 
all das auf einem Schilde auch durch eine göttliche Macht zuwege zu 
bringen 21“ Über die griechiſche Tragödie liegt keine eingehende Außerung 
von ihm vor. In den Beiträgen (St. V, 1.) findet ſich nur der Gemein⸗ 
platz, Seneca gehe ſtets auf Stelzen und drücke die gewöhnlichſten 
Dinge ſo ſchwülſtig aus, daß es alle Wahrheit und Natur überſteige; 
mit Recht nehme man die griechiſchen Tragiker mit ihrem edlen und 
ungekünſtelten Ausdruck zum Muſter. Ariſtoteles kennt er nur aus 
der kommentierten Überſetzung Daciers. Schon in der erſten Auflage 
der Dichtkunſt bezieht er ſich mehrfach auf ihn, greift aber nur Außer- 
lichkeiten heraus, während er die tieferen Partien übergeht, und auch 
das, was er giebt, zeugt von keinem richtigen Verſtändnis; ſo die 
Faſſung des ſo wichtigen Begriffs der „Fabel“ nnd noch mehr die 
Thatſache, daß er über die Lehre von den tragiſchen Affekten und der 
Katharſis mit ein paar nichtsſagenden Worten hinweggeht. Er hat 
ſpäter bei der Ankündigung ſeiner deutſchen Schaubühne verſprochen, als 
Einleitung eine Überſetzung und Kommentar der Poetik des Ariſtoteles 
zu geben. Er hat es aus ſelbſtverſtändlichen Gründen unterlaſſen. 
Auch das Verſtändnis des Ariſtoteles hat er ſomit in keiner Weiſe 
gefördert. Wie völlig ihm der Geiſt der griechiſchen Poeſie verſchloſſen 
war, zeigt ſich auch aus ſeiner Bemerkung, daß die Franzoſen durch 
ihren Corneille, Racine und Moliere ſelbſt den alten Griechen trotzen 
können (Krit. Dichtk. Kap. I). Longin, der damals ſo hochgeſchätzte 
und vielbehandelte, hat ihm noch mehr Schwierigkeiten gemacht. In 
der Rezenſion von Heineckes Überſetzung geſteht er ſelbſt, daß er nicht 
verſtehe, was Longin meine und wünſcht dringend, daß Bodmer ſeine 


1 Vergl. hiezu meine Abhandlung über Homer und Virgil von Scaliger 
bis Herder. 
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verſprochene Abhandlung über das Wunderbare und Longin endlich er⸗ 
ſcheinen laſſen möge. — Über die ſonſtigen griechiſchen und lateiniſchen 
Dichter finden ſich nur ganz gelegentliche Außerungen, die zudem nur 
kompilatoriſche Nebeneinanderſtellung ganz verſchiedenartiger Anſichten 
ſind. So wenn er an Pindar in der Kritiſchen Dichtkunſt ſeine Dunkel⸗ 
heit und grammatiſchen Schnitzer tadelt, und dann in den Beiträgen 
ſeinen unvergleichlichen ſelbſt von keinem anderen Griechen erreichten 
Schwung rühmt. 

Von weit größerer Wichtigkeit iſt für uns die Frage nach ſeinem 
Verhältnis zur modernen, ſpeziell der franzöſiſchen und engliſchen Litte⸗ 
ratur. Bekannt iſt die Thatſache, daß er ſich vorzugsweiſe an die 
Franzoſen anſchließt, ihnen wenigſtens im Drama eine den Griechen 
ebenbürtige Stellung anweiſt und ſich in der Theorie vorzugsweis an 
ſie: Boſſu, Hedelin, Boileau, Fontenelle hält, und auf der anderen 
Seite ſich der von den Schweizern ausgehenden Einführung der Eng⸗ 
länder entgegenſtellt. 

Als eigentliche und erſte Muſter ſtellt er die Alten auf. Die 
Franzoſen kommen erſt in zweiter Linie und auch hier nur im Drama 
und in den kleineren Dichtarten. In der Anmerkung zu ſeiner Über⸗ 
ſetzung der ars poëtica ſagt er etwas anders: „Was bei den Römern 
die Griechen waren, das ſind für uns die Franzoſen. Dieſe haben 
uns in allen Gattungen der Poeſie die ſchönſten Muſter gegeben und 
viele Diskurſe, Kritiken und andere Anleitungen geſchrieben, daraus 
wir uns manche Regel nehmen können. Aber die alten Griechen und 
Römer ſind uns deswegen nicht verboten; denn ohne ſie hätte uns 
Opitz nimmermehr eine ſo gute Bahn zu brechen vermocht.“ An zahl⸗ 
reichen Stellen feiner Schriften hat er ſich über die franzöſiſche Yitte- 
ratur im allgemeinen, noch mehr über einzelne hervorragende Erſchein⸗ 
ungen derſelben ausgeſprochen. Sehen wir ſeine kritiſchen Auslaſſungen 
näher an, ſo finden wir auch hier ſeine kompilatoriſche Art: er ſtellt 
Urteile aus den zwei entgegengeſetzten Lagern einfach neben einander. 
Beſonders grell tritt dies bei der klaſſiſchen franzöſiſchen Tragödie hervor. 
Wir haben geſehen, wie er ſchon in der erſten Auflage der Kritiſchen 
Dichtkunſt das franzöſiſche Drama dem griechiſchen gleichſtellt, und ebenſo 
wie er und ſeine Genoſſen in ihrer eigenen dramatiſchen Produktion 
ſich ſklaviſch an die Franzoſen halten. Und doch ſchreibt er getroſt die 
Urteile der Gegenpartei in und außerhalb Frankreichs nach. Mit den 
Italienern Conti und Riccoboni und dem Franzoſen Fenelon findet 
er, daß die franzöſiſche Tragödie, ähnlich wie die Senekas, an Schwulſt 
leide. Mit Conti tadelt er, daß die Franzoſen in ihrer Tragödie das 
Erhabene und die Bewunderung ftatt des Schreckens und Mitleidens 
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ſuchen (Beitr. XV, 8). Wir dürfen natürlich hier fo wenig wie in 
der oben mitgeteilten Stelle aus Le Clerc über die Reinigung der 
Leidenſchaften ein eigenes Urteil annehmen: er ſchreibt eben nach, was 
er gerade lieſt. — Gegen die Liebesepiſoden wiederholt er die bekannten 
Einwendungen. Statt aber ſich an die treffliche Beſprechung dieſes 
Punktes bei Dubos und Brumoy zu halten, beruft er ſich auf Ricco⸗ 
boni und behauptet mit dieſem, daß die franzöſiſche „Trauerbühne“ 
insgemein eine romanhafte, buhleriſche, zuweilen ganz laſterhafte Liebe 
vorſtelle und ſie ſo als die älteſte Tochter des Romans erſcheine. Der 
tragiſche Dichter müſſe die Liebe entweder ganz bei Seite laſſen, oder 
nur eine tugendhafte, oder wenigſtens erlaubte Liebe anbringen. Die 
Liebe der XZimene iſt ihm ein moraliſcher Greuel. Sein tragiſches 
Liebesideal iſt Paetus und Arria und die Panthea (letztere von ſeiner 
Gattin) ). Schon bei den Zeitgenoſſen hatten die groben Verſtöße der 
franzöſiſchen Romanſchriftſteller wie Tragiker gegen das hiſtoriſche 
Kolorit vielfachen Anſtoß erregt. Bei uns widmete J. E. Schlegel 
dieſem Punkte eine eigene kleine Abhandlung: „Demokritus ein Todten⸗ 
geſpräch“, worin er an dem gleichnamigen Stücke Regnards das Un⸗ 
gereimte einer ſolchen Behandlung hiſtoriſcher Perſonen und Verhältniſſe 
verſpottet. Gottſched ſchreibt nun Schlegel einfach aus, natürlich ohne 
ihn zu nennen. 

Für die kompilatoriſche Art, wie Gottſched arbeitet, bietet ſein 
Urteil über Corneille, zumal über deſſen Cid, ein klaſſiſches Beiſpiel. 
Corneille iſt ihm der größte tragiſche Dichter, den Frankreich hervor⸗ 
gebracht. „Der Cid iſt dasjenige Stück, das vor 100 Jahren zuerſt 
die tragiſche Bühne in Frankreich berühmt gemacht hat. Es iſt mit 
unglaublichem Beifall aufgenommen worden, ſo daß weder des großen 
Kardinals Richelieu Verdruß, noch die ſcharfe Beurteilung des Herrn 
Scudery, noch auch die kritiſche Unterſuchung der ganzen franzöſiſchen 
Akademie etwas dawider vermocht haben. Man hat deswegen allemal 
dafür gehalten, daß dies eines der beſſern Stücke des Corneille ſei?.“ 
Und nun vergleiche man damit die etwas frühere Kritik des Cid in 
den Beiträgen XIV, 6 (vom Jahr 1736), auf die wir ſchon früher 
hingewieſen. Hier wiederholt er mit lächerlicher Wichtigthuerei alle 
Vorwürfe Scuderys wegen grober Verſtöße gegen die drei Einheiten 
wie gegen die Wohlanſtändigkeit. Er findet es unpaſſend, daß die 
Großen, wie Diego und andere, ihre Gedanken fo offenherzig aus⸗ 
ſprechen, wie gemeine Leute thun; daß Roderich mit dem bloßen Degen 


—— 


ı Vorrede zur deutſchen Schaubühne, Band V. 
2 Vorrede zur deutſchen Schaubühne, Band I. 
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in das Zimmer der Ximene tritt. Ganz beſonders anſtößig iſt ihm 
die Ohrfeige: man möchte fragen, ob ſie bei Hofe wohl ein Glas 
Wein zu viel getrunken hatten. Scheinbar tiefer geht der Vorwurf, 
daß die Löſung des Knotens nicht durch die natürliche Entwicklung 
der Handlung, ſondern rein äußerlich durch einen Befehl des Königs 
vor ſich gehe. Aber eben dieſer Vorwurf ſelbſt zeigt, wie Gottſched 
überall ſich nur an die Oberfläche hält. Sein Endurteil geht dahin, 
daß nur der unwiſſende Pöbel ſich durch den lebhaften Vortrag und 
die Schönheit der Handlung und die ausnehmenden Gedanken, was 
alles nur ein äußerlicher Glanz ſei, habe täuſchen laſſen. Im ſtolzen 
Selbſtgefühl dieſer gewaltigen kritiſchen Heldenthat ſchließt er emphatiſch 
mit den Worten: So fällt der Ruhm Corneilles ganz dahin. — 
Man könnte ſagen, jene ſpätere Stelle in der Vorrede zur Schaubühne 
ſei das Zeichen einer gereifteren Kunſteinſicht, eine Art Palinodie. 
Bei Gottſched dürfen wir an etwas derartiges nicht denken; vielmehr 
mit Sicherheit annehmen, daß er in beiden Fällen einfach die Anſicht 
nachgeſchrieben, die ihm gerade vorlag. Jedenfalls drückt die Cidkritik 
ſeine eigene Meinung weit mehr aus als jene ſpätere Bemerkung. 
Denn daß er auch ſpäter noch den alten Standpunkt feſtgehalten hat, 
ergiebt ſich aus einer Bemerkung in derſelben Vorrede über den Horace 
des Corneille. Auch „dieſer gehört unter die beiten Stücke des Dichters, 
iſt aber auch nicht ganz ohne Fehler; denn die tragiſche Dichtkunſt 
hat ſo viele Schwierigkeiten, daß es faſt unmöglich iſt, dem Tadel der 
Kunſtrichter ganz zu entgehen, und dasjenige Trauerſpiel iſt das beſte, 
welches die kleinſten Mängel hat.“ 

über Racine liegt keine eingehende Außerung von ihm vor, wohl 
aber hat er ſich vielfach über Moliere ausgeſprochen. Er wiederholt 
übertreibend den bekannten Tadel Boileaus, Moliere habe ſich in 
einigen ſeiner Stücke zu ſehr zu dem niedrigen Geſchmack des Publi— 
fund herabgelaſſen. In der Vorrede zu Band VI der deutſchen Schau⸗ 
bühne ſtellt er Destouches und M. Gottſched an feiner Komik über 
Moliere. Dies ſei kein Wunder, denn jener habe lange an dem eng⸗ 
liſchen Hofe mit lauter vornehmen Leuten verkehrt, während Moliere 
mit einer Bande gemeiner Komödianten in ganz Frankreich herum— 
gezogen ſei. „Wer die Lebensart eines höheren Standes als des 
bürgerlichen nicht kennen gelernt und keine anderen Sitten geſehen, als 
die auf Schulen und Univerſitäten im Schwange gehen, der wird ſich 
vergebens bemühen, die feine Art des Umgangs und Scherzes zu er— 
reichen, die im Destouches herrſcht.“ Seiner „treuen Gehülfin“ nun 
ſchreibt er dieſe Eigenſchaften zu, die er Moliere jo unverfroren ab— 
ſpricht. Alſo die plumpe Hausfranzöſin, das Teſtament, die ungleiche 
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Heirat der M. Gottſched, Stücke, deren äſthetiſche und ſittliche Roh⸗ 
heit Leſſing mit Recht hervorgehoben hat, werden als Muſter feiner 
hofmänniſcher Komik den „Poſſenſpielen“ Molieres entgegengeſtellt. Nur 
der Miſanthrop findet vor ihm Gnade. 

Von den franzöſiſchen Theoretikern hat er am meiſten Boſſu be⸗ 
nützt. Seine Hauptautorität für das Drama war natürlich Hedelin, 
den er aber erſt ſpäter kennen lernte und dem er neben Ariſtoteles die 
höchſte Stelle in der Theorie der Dichtkunſt zuerkennt. Hedelin, der 
franzöſiſche Gottſched, der mit Corneille als Tragiker rivaliſierte und 
ſich gegenüber dem genialen Dichter als den pedantiſchen Vertreter der 
Regel ausſpielte, war eben dadurch ganz der Mann nach dem Herzen 
Gottſcheds. Dem Mr. Dacier verdankt er ſeine dürftige Kenntnis des 
Ariſtoteles. Von Boileau benützt er nur die Art poëtique. Von den 
Vertretern der Modernen entlehnt er von Perrault die Angriffe auf 
Homer; von Fontenelle hat er vieles überſetzt und außer der Abhand⸗ 
lung über die Ekloge noch manches andere benützt. Sehr hoch ſtellt 
er das ſchon von König benützte bekannte Werk von Rollin; eine Be⸗ 
nützung desſelben findet ſich nicht. Brumoy führt er einmal an, Dubos 
ignoriert er gefliſſentlich. 

Aus unſrer Darſtellung ergiebt ſich, daß die Auslaſſungen Gott⸗ 
ſcheds ſich nur über einen ſehr kleinen Teil der franzöſiſchen Litteratur 
erſtrecken und daß ſie dem Inhalt nach geringwertig ſind. Er berück⸗ 
ſichtigt faſt nur die Litteratur des 17. Jahrhunderts, und was er hier 
beſonders über Corneille, giebt, iſt das allbekannte, in Frankreich ſelbſt 
längſt überlebte Gerede. Sein Verdienſt um die Einführung der 
franzöſiſchen Litteratur in Deutſchland iſt demnach ſehr niedrig anzu⸗ 
ſchlagen. 

Noch ſchlimmer ſteht es mit feiner Stellung zur engliſchen Litte⸗ 
ratur. Zwar hat er ſich früh auch hier etwas umgeſehen; aber im 
Grund genommen ſind ihm doch die Engländer von Anfang an un⸗ 
ſympathiſch; eine Litteratur, deren Stärke eben das Originelle, Eigen⸗ 
artige iſt, hat er nach dem denkbar unrichtigſten Maßſtabe, dem 
der falſchen konventionellen Regel gemeſſen. Anfangs ſcheute er ſich, 
ſeine Meinung offen heraus zu ſagen; ſpäter aber, als der Bruch mit 
Bodmer eingetreten war, und er in den Engländern die Schweizer 
mitzutreffen gedachte, rückt er mit ſeiner Herzensmeinung offen heraus. 
Intereſſant iſt es, ſeine ſteigende Feindſeligkeit gegen die Engländer in 
ſeinem Urteil über Milton nachzuweiſen. In der erſten Auflage der 
Kritiſchen Dichtkunſt ſtellt er ihn neben Taſſo als echten epiſchen Dichter 
Poſtel und Pietſch gegenüber. Im Kapitel über das Epos findet er 
zwar, daß er die Regeln über das Epos nicht recht beobachtet, aber 
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doch die Hochachtung feiner ganzen Nation erlangt habe. Seine wirkliche 
Herzensmeinung ſpricht er in Kapitel 4 aus. Er geſteht, daß Milton 
große Fähigkeit gezeigt, aber ſich nicht aller Fehler enthalten habe. Er 
tadelt beſonders die Schilderung der Teufelwelt als gegen die Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit verſtoßend und ebenſo die vielfachen Anachronismen in 
feiner Mythologie. In den Beiträgen (Stück I, 4) ſagt er, daß 
Milton durch die Bemühungen von Roscommon und Addiſon nach 
langer Vergeſſenheit wieder aus dem Staube hervorgezogen und das 
verlorene Paradies neben Ilias und Odyſſee geſtellt worden ſei. Viele 
haben es getadelt, daß er eine ſo abſcheuliche That, wie die Verführung 
des Menſchen, zum Gegenſtand ſeiner Dichtung gewählt; der Satan 
ſei ſein Held und die beſungene Heldenthat die Rache Satans an Gott. 
Er hätte beſſer gethan, den Fall Satans zu ſeinem Stoff zu wählen 
und ſeiner reichen Einbildungskraft wäre dieſes eben ſo leicht geweſen. 
Als dann die Bodmerſche Überſetzung erſchien, ſpricht er ſich wieder 
und zwar diesmal mit größerer Zurückhaltung als früher über Milton 
ſelbſt aus (Beitr. II, 9). Der große Poet, ſagt er, verdient es auch bei 
uns überſetzt zu werden. Seine Abneigung gegen Milton deutet er 
hier nur an, indem er die Erwartung ausſpricht, Bodmer werde in der 
verſprochenen Abhandlung die Zenſur, die man mit jo großer Gründ⸗ 
lichkeit über Milton gemacht, nicht außer Acht laſſen. Ganz anders 
lautet ſein Urteil über Milton wie über die Bodmerſche Überſetzung 
nach dem Bruch mit den Schweizern. In der letzten Auflage der 
Kritiſchen Dichtkunſt degradiert er dann Milton und Arioſt zum Rang 
von Poſtels Wittekind und ſtellt ihnen Schönaich als wirklichen großen 
Epiker gegenüber. Die Zuſpitzung ſeiner Feindſchaft gegen Milton 
dürfen wir nicht einzig auf Rechnung ſeines Bruchs mit Bodmer ſetzen; 
wir haben vielmehr darin die zunehmende Verſteifung in feiner Ge⸗ 
ſchmacksbarbarei, in feinem Widerwillen gegen alles, was über die ge⸗ 
meine platte Verſtändigkeit hinausgeht, zu ſehen. Dies zeigt ſic be⸗ 
ſonders in ſeiner Stellung zu Shakeſpeare, den er erſt ſpäter in der 
Überſetzung des J. Cäſar von Borck 1741 kennen lernte. Über ihn, 
der ja den engliſchen Nationalcharakter weit entſchiedener repräſentiert 
als Milton, ſpricht er ſich mit geradezu leidenſchaftlicher Verachtung 
aus. Die Hauptſtellen finden ſich in den Kritiſchen Beiträgen. Die 
erſte iſt die Beſprechung der Borckſchen Überſetzung St. XXVII. 10. 
„Die elendeſte Haupt- und Staatsaktion unſerer gemeinen Komödianten, 
ſagt er hier, iſt kaum ſo voll Schnitzer und Fehler wider die Regeln 
und die geſunde Vernunft als dieſes Stück.“ Weit wichtiger iſt 
die andere Stelle, die eingehende Beſprechung des Spectatorartikels 
Nr. 592 (Beitr. St. XXIX, 8). Hier ſagt er, der J. Cäſar, der noch 
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dazu von den meiſten für ſein beſtes Stück gehalten werde, habe ſo 
viel Niederträchtiges an ſich, daß ihn kein Menſch ohne Ekel leſen 
könne. Er werfe darin alles untereinander. Bald kommen die läppiſchſten 
Auftritte von Handwerkern und Pöbel, die wohl gar mit Schurken 
und Schlingeln um ſich ſchmeißen und tauſend Poſſen machen; bald 
wiederum die größten römiſchen Helden, die von den wichtigſten Staats⸗ 
geſchäften reden. Die Zeit iſt ſo ſchön beobachtet, daß das Stück 
mit der Verſchwörung gegen Cäſar beginnt und mit der pharſaliſchen 
(sic) Schlacht aufhört. Auch Geſpenſter ſind darinnen nicht vergeſſen, 
vor denen Brutus eine recht kindiſche Angſt hat, ungeachtet er ſich 
kurz zuvor einen derben Rauſch getrunken, um den Tod ſeiner Gattin 
Portia zu verſchmerzen. Gottſched ſpitzt in dieſem letzten Artikel fein Ur⸗ 
teil über Shakeſpeare und den Spectatorartikel zu einem Verdammungs⸗ 
urteil über die ganze engliſche Litteratur, ja über den engliſchen National⸗ 
charakter zu!. So viel er auch engliſche Tragödien und Komödien 
geleſen, ſo finde ſich doch kein einziges darunter, das den Titel eines 
regelmäßigen Stücks verdiene. Der Eſſex, die Queen Anne und tauſend 
andre in der 16 bändigen Sammlung des Engliſchen Theaters ſeien 
um kein Haar beſſer als der Julius Cäſar. Alles ſei darin unter⸗ 
einander geworfen und wenn auch in einigen die Charaktere noch ſo 
ziemlich beobachtet ſeien, ſo bringe man doch auch ſolche widrige Cha— 
raktere auf die Schaubühne, daß nicht ſelten die Hauptperſon des 
Trauerſpiels mit den poſſierlichſten Kammermädchen und Dienern, ja 
wohl gar der Pöbel auf der Gaſſe mit fürſtlichen Perſonen zuſammen⸗ 
treffe. So hat denn Gottſched auch kein einziges echt engliſches Stück 
in feine deutſche Schaubühne aufgenommen. Auch Addiſons Cato ver- 
wirft er, weil er gegen die Einheit von Zeit und Ort verſtoße, natür⸗ 
lich nur, um ſeinen Cato deſto höher zu ſtellen. Am ſchlimmſten fällt 
ſein Urteil über das engliſche Luſtſpiel aus. Dieſes ſündigt nicht bloß 
gegen alle theatraliſchen Regeln, ſondern auch gegen alle Geſetze der 
Wohlanſtändigkeit, der Sittenlehre, der Menſchlichkeit und Tugend. 
„Daß die engliſche Schaubühne, ruft er in ſeinem lächerlichen Pathos 
aus, die zwei Hauptlaſter ihres Volks, die Grauſamkeit und Geilheit, 
auf eine ſo unverſchämte Art ernähren hilft, das iſt etwas ſo abſcheu⸗ 
liches, daß alle ehrliebenden Engländer erröten ſollten, ſo oft ſie an 
ihr Theater denken. Es iſt faſt kein Luſtſpiel, darin nicht ſo gut als 
im Trauerſpiel Blut und Todſchlag auf die Bühne kommt und darin 
nicht beide Geſchlechter offenbar und mit den eckelhafteſten Ausdrücken 


— — 


1 Der Artikel iſt zugleich wohl eine indirekte Polemik gegen die Beſprechung 
der Borckſchen J. Cäſar⸗Überſetzung von J. E. Schlegel in den Beitr. XXVIII. 
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von Dingen reden, die nur in ehrloſen und verbotenen Häuſern ſtatt⸗ 
haben ſollten.“ Dieſe brüske Abſage an den Spectator, das bornierte 
Verdammungsurteil über die engliſche Bühne und den engliſchen 
Nationalcharakter iſt mit das wichtigſte Dokument für die Beurteilung 
Gottſcheds und ſeiner Bedeutung für die Entwicklung der deutſchen 
Litteratur. 

Gottſched hat von 1726— 1729 die klaſſiſche franzöſiſche Litte⸗ 
ratur, Poeſie wie Theorie, in ziemlich beſcheidenem Umfang mit ſchlechter 
Auswahl und geringem Verſtändnis durchgeleſen und eben damit ſeine 
äſthetiſche Anſicht für immer fixiert. Denn über den Standpunkt von 
1729 iſt er nie hinausgekommen. Von den Engländern hat er eben 
damals den Guardian, Spectator, Locke über die Erziehung, vielleicht 
auch Shaftesbury kennen gelernt und benützt. Aber ſchon früh ſieht 
er die Engländer wie die Alten nur durch die Brille der Franzoſen: 
über Milton wiederholt er nur die Urteile von Voltaire und Magny; 
über die engliſche Bühne giebt er die übliche verkehrte Anſicht der Fran⸗ 
zoſen. Im Verlauf der Zeit verſteift er ſich in ſeinem Haß gegen 
die Engländer in demſelben Maße, als er ſich immer mehr auf den 
Standpunkt der bloßen konventionellen Regelmäßigkeit feſtrennt. Den 
klaſſiſchen Abſchluß dieſer Entwicklung bildet eben die von uns oben 
wiedergegebene Kritik des Spectatorartikels, der eine feierliche und 
förmliche Abſage an Addiſon und die Engländer überhaupt iſt. Während 
die Schweizer, der junge J. E. Schlegel, der junge Leſſing richtig 
erkannten, daß unſere ganze Geiſtesart uns mehr auf die ſtammver⸗ 
wandten Engländer hinweiſe, hat Gottſched, obwohl auch ihm einmal 
etwas Ahnliches aufdämmerte, immer mehr gerade die ſchwache Seite 
der Franzoſen, ihre Richtung auf Regelmäßigkeit und klare Verſtänd⸗ 
lichkeit in ausſchließlicher und übertreibender Weiſe feſtgehalten, die 
Stärke der Franzoſen, ihren feinen Geſchmack, ihre leichte Eleganz in 
ſchwerfälligen Schulpedantismus verkehrt und iſt der engliſchen Litte⸗ 
ratur mit ihrer Richtung auf Originalität und Naturwahrheit mit 
ſteigender Feindſeligkeit entgegengetreten. Ein wirkliches Verdienſt kommt 
ſomit den Schweizern, dem jungen J. E. Schlegel und ſpäter dann 
dem Berliner Kreiſe zu, die zuerſt durch Einführung von Milton, dann 
von Shakeſpeare und Richardſohn einen ganz anderen befruchtenden 
Strom in unſere Litteratur geleitet haben, als die Franzoſen, vollends 
in der geiſtloſen Auffaſſung Gottſcheds, für ſie bieten konnten. 

Von ganz beſonderer Wichtigkeit für uns iſt natürlich ſeine Stel— 
lung zur deutſchen Litteratur. Wir beſchränken uns auf das, was er 
über die Periode von Opitz bis zu ſeiner eigenen Zeit giebt. Die 
Anfänge ſeiner Kritik, wie ſie in den Tadlerinnen vorliegen, haben 
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wir ſchon früher dargeſtellt und gezeigt, wie er von dem in Königs⸗ 
berg nach ſeiner eigenen Ausſage herrſchenden Lohenſteinſchen Geſchmack 
erſt unter dem Einfluß der Diskurſe ſich frei gemacht hat. 

In Opitz ſieht er mit Bodmer nicht nur den Begründer der 
neuen deutſchen Kunſtpoeſie, ſondern zugleich deren vollendetſten Ver⸗ 
treter. Seine Urteile über ihn an verſchiedenen Stellen gehen freilich 
ziemlich weit auseinander. In der Kritiſchen Dichtkunſt ſtellt er ihn 
neben, ja in gewiſſer Hinſicht über Homer. In den Beiträgen (III, 1) 
wiederholt er mit Beiſtimmung das Urteil von Leibnitz, der Opitz dem 
Virgil gleichſtellt und ihn als vollgültigen Sprachſchöpfer bezeichnet. 
An einer anderen Stelle der Beiträge! bemerkt er dagegen richtig, Opitz 
könne wohl mit Horaz verglichen werden, nicht aber mit Pindar, deſſen 
erhabenes feuriges Weſen ſelbſt kein anderer griechiſcher Dichter erreicht 
habe. Mit Homer und Virgil vollends könne man ihn gar nicht zu⸗ 
ſammenſtellen, da er ſich an dieſe große Art von Gedichten nie gemacht 
habe. Nach Opitz war, wie er ſagt, die Herrſchaft des Marinismus 
auch über Deutſchland eingebrochen. Über deſſen Hauptvertreter Hoff- 
mannswaldau und Lohenſtein ſpricht er ſich ſpäter in der gleichen Weiſe 
wie in den Tadlerinnen aus. Ja er ſcheut ſich nicht gegen ſein eigen 
Fleiſch zu wüten. Dies zeigt ſich beſonders auffallend in dem Ver⸗ 
halten zu ſeinem Lehrer Pietſch, deſſen Gedichte er 1726 herausgegeben 
und mit der Abhandlung von Le Clerc begleitet hatte. Bei der Be⸗ 
ſprechung der zweiten von Bock beſorgten Auflage rühmt er Pietſch 
als den größten deutſchen Dichter des Jahrhunderts. Aber wie wenig 
Ernſt es ihm mit dieſem Lob iſt, geht aus ſeiner Polemik gegen Bock 
hervor, dem er vorwirft, einmal daß er jede Kritik von Pietſch zurück⸗ 
weiſe, ſodann, daß er ſich als eifrigen Verteidiger des Lohenſteinſchen 
Schwulſtes zeige. Seine wirkliche Anſicht und Abſicht ergiebt ſich 
deutlicher aus ſeiner Anzeige von Bocks zwei Dissertationes de pulcri- 
tudine carminum (Beitr. X, 4). Hier fordert er Bock am Schluſſe 
auf, er möge ſeine Landsleute von dem hochtrabenden, ſchwulſtigen 
Lohenſteinſchen Weſen abbringen, das bei ihnen noch herrſche und ſie 
zu der vernünftigen Einfalt und Schönheit der Natur zurückführen. 
Leider werfe Bock die Regeln und Exempel der Alten unter den poetiſchen 
Unrat und meine, ihre Hochſchätzung beruhe nur auf einem Vorurteil 
für das Altertum. Dieſe Polemik iſt höchſt intereſſant; ſie gilt weniger 
Bock als vielmehr Pietſch. Die Polemik gegen die Unterſchätzung der 
Alten trifft aber Gottſched ſelbſt, denn ſie kann nur auf die Abhand⸗ 
lung Le Cleres gehen, die Gottſched der erſten Auflage vorgedruckt, 


ı XXVII, 10. Anzeige von Lindners Biographie von Opitz. 
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Bock aber bei der zweiten weggelaſſen hatte. Die eigentliche Abſicht 
Gottſcheds war, den Einfluß von Pietſch und Bock in Königsberg zu 
verdrängen, um ſelbſt dort feſten Fuß faſſen zu können. Glimpflicher 
verfährt er, wie auch Bodmer, mit Weiſe, dem Antipoden dieſer Rich⸗ 
tung. Er rühmt an verſchiedenen Stellen ſeinen Witz, ſeine guten 
Einfälle und ſeine Natürlichkeit, findet aber, daß ſeine Stücke gröblich 
gegen die theatraliſchen Regeln verſtoßen und daß er in dem Beſtreben 
den hochtrabenden Stil zu vermeiden in den gemein proſaiſchen Aus⸗ 
druck verfallen ſei, ſo daß ſeine Gedichte zuletzt nichts als abgezählte 
Proſa geworden. Gryphius weiſt er, ähnlich wie die Schweizer, ſeine 
Stelle zwiſchen dem Lohenſteinſchen Schwulſt und Weiſes platter Natür⸗ 
lichkeit an. — Im ganzen ſieht Gottſched auf dieſe ſeine früheren 
Vorgänger im Kunſtdrama wegen ihrer Unregelmäßigkeit mit großer 
Geringſchätzung herab. Ebenſo gering taxiert er die ſeitherigen Leiſt— 
ungen im Epos. Der Habsburgiſche Ottobert iſt nur ein verſifizierter 
Roman. Auch Poſtels Wittekind iſt kein echtes Epos und nicht original. 
Eben ſo wenig der Sieg Karls VI. von Pietſch; letzterer hätte wohl 
die Fähigkeit dazu gehabt ein ſolches zu verfertigen, aber er hat die 
Regeln des Epos nicht gekannt. — In ſeinem Urteil über die früheren 
Leiſtungen im Drama und Epos ſchließt er ſich ſo an Bodmer an, 
nur daß er die Verſtöße gegen die Regelmäßigkeit ſtärker betont. Die 
Aera eines wirklichen nationalen Dramas datiert er von ſich, die 
eines wirklichen Epos von ſeinem Klienten Schönaich. 

Wertvoller iſt für uns ſeine Stellung zur gleichzeitigen Litteratur. 
Leider iſt hier fein Urteil rein von perſönlichen Rückſichten geleitet, 
mehr für ſeinen Charakter, als für ſeine kritiſche Einſicht bezeichnend. 
Er beſitzt das Talent, ſobald die Freundſchaft in Feindſchaft umge⸗ 
ſchlagen, das plumpeſte Lob in den hämiſchſten Tadel zu verkehren, 
wie ſeine Urteile über König, Beſſer, Bodmer, Haller und andere 
zeigen. Er vermied es möglichſt, ſich über lebende Schriftſteller aus— 
zuſprechen. In der Kritiſchen Dichtkunſt ſchließt er deshalb anfangs 
Beiſpiele aus ſolchen prinzipiell aus. In den Beiträgen weiſt er den 
neuen Erſcheinungen ein ganz beſcheidenes Plätzchen am Schluß eines 
Stückes an. In der Anzeige von Bodmers Abhandlung über das 
Wunderbare ſagt er, es ſei ſtets ſein Grundſatz geweſen, lebende Schrift— 
ſteller glimpflich zu behandeln. Indes, wie er die Parteigenoſſen oder 
da, wo er einen einflußreichen Skribenten gewinnen will, unmäßig 
lobt, ſo weiß er auch die Gegner in eben ſo leidenſchaftlicher wie hämiſcher 
Weiſe herunter zu machen, oder noch lieber herunter machen zu laſſen, 
wie fein Verfahren gegen König, die Schweizer, Pyra, Baumgarten— 
Meier, und ganz beſonders gegen Haller und Klopſtock zeigt. 
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Im ganzen charakteriſiert er den Stand der deutſchen Litteratur 
ſeiner Zeit nicht unrichtig. Wir ſind, ſagt er, beſonders in den großen 
Gattungen der Poeſie gegen andere Nationen zurückgeblieben. Er zitiert 
mit Zuſtimmung das Urteil von Chriſt, die deutſche Poeſie ſtehe noch 
in ihrer Kindheit; die Dichter verſtehen es noch nicht Einfalt mit dem 
rechten Gewicht und Adel des Ausdrucks zu verbinden. Doch konſtatiert 
er mit Befriedigung, daß neuerer Zeit eine weſentliche Beſſerung ein⸗ 
getreten ſei. Er meint natürlich die Aera Gottſched, denn daß ihm 
das erſte und eigentliche Verdienſt zukomme, deutet er oft genug an, 
und läßt es ſich noch öfter durch ſeine Anhänger vorſagen. 

Indem wir auf feine Stellung zur gleichzeitigen deutſchen Litte⸗ 
ratur näher eingehen, rechnen wir hierzu des Zuſammenhanges wegen 
auch Canitz, Amthor, Günther, Neukirch, Heräus. Von den Hofdichtern 
ſtellt er mit den Schweizern Canitz am höchſten. Er rühmt ihn wieder⸗ 
holt wegen ſeiner natürlichen, mäßig geſchmückten Schreibart, ſtellt 
ſeine poetiſchen Briefe neben, ja über die beſten lateiniſchen und franzö— 
ſiſchen, lobt an ſeinen Satiren die Reinheit und Artigkeit und ent⸗ 
nimmt ihnen vielfach Proben für ſeine Kritiſche Dichtkunſt. — Auch 
Heräus rühmt er mehrfach wegen der „vernünftigen Hoheit ſeiner 
Schreibart“. Wie ſehr ſein Urteil durch perſönliche Rückſichten be⸗ 
dingt war, zeigt beſonders ſein Verhalten gegen Beſſer und König. 
Anfangs, ſo lange er durch ſie empor zu kommen hoffte, ſchmeichelte 
er ihnen auf die niedrigſte Weiſe. Wir haben geſehen, wie er König 
als den deutſchen Moliere feierte; ſpäter, als der Bruch mit ihm ein⸗ 
getreten war, führte er in der Kritiſchen Dichtkunſt nur Proben „pöbel⸗ 
hafter Gemeinheit“ aus ſeinen Gedichten an. — Ahnlich behandelt er 
Beſſer. Anfangs ſtellt er ihn mit den Schweizern neben Canitz, ſpäter 
tadelt er das von den Schweizern ſo hochgeſtellte Trauergedicht auf 
ſeine Kühlweinin ſehr ſtreng. „Beſſer, meint er, habe als ein künſt⸗ 
licher Poet, nicht als ein troſtloſer Wittwer geweint.“ An anderen 
Stellen wirft er ihm eben ſo richtig die niedrige proſaiſche Haltung 
vor; ſeine Poeſie ſei wie die Weiſes oft nichts als eine abgezählte Proſa. 
Dieſes Urteil iſt an ſich vollkommen richtig, aber nicht gegenüber ſeiner 
Schätzung von Heräus, Amthor und Neukirch. Amthor, den die 
Schweizer zu den Lohenſteinern rechnen, führt Gottſched als Muſter 
einer echt poetiſchen d. h. „richtigen und zierlichen, weder niederträch⸗ 
tigen noch prächtigen Schreibart“ an. — Am meiſten weicht er von 
den Schweizern in ſeinem Urteil über Neukirch ab. Wir haben oben 
geſehen, wie er in den Tadlerinnen das Verdammungsurteil Bodmers 
mit ſchwerem Herzen hinnimmt. Später im Vollbewußtſein ſeiner 
litterariſchen Autorität gewinnt er den Mut, ſich wieder zu dieſer ſeiner 


Jugendliebe zu bekennen und wird nun nicht müde fein Lob zu fingen. 
Huldigt er anfangs auch dem herrſchenden Lohenſteinſchen Geſchmack, 
meint er, ſo ſind ſeine ſpäteren Gedichte rein, wohlfließend, voll ver⸗ 
nünftiger und edler Gedanken. Er hat die Natur zur Führerin ge⸗ 
nommen und allen alten Künſten gute Nacht gegeben. Beſonders 
rühmt er auch ſeine Satiren, und ſeine Telemachbearbeitung nimmt 
er gegen die herbe Kritik Bodmers energiſch in Schutz. 

2 Intereſſant ift fein Verhältnis zu den Hamburgern. Hamburg 

“ nahm eine eigene ſelbſtändige Stellung in der deutſchen Litteratur ein, 

die wohl berückſichtigt werden mußte. Hier war der Hauptſitz der 
Gottſched ſo verhaßten Oper und Operndichter; hier hatte Warnecke 
zuerſt den Kampf gegen den Lohenſteinſchen Geſchmack begonnen; hier 
hatte ſpäter Brockes mit Lohenſteinſchem Schwulſt platteſte Detailmalerei 
verbunden und die ſeitdem in Deutſchland ſo eifrig betriebene be— 
ſchreibende Poeſie eingeführt; hier hatte der weltmänniſch gebildete, in 
der franzöſiſchen wie in der engliſchen Poeſie gleich bewanderte Hagedorn 
zum erſten mal einen Ton angeſchlagen, der leichte Gefälligkeit ohne 
Geziertheit mit einer gewiſſen natürlichen Wärme paarte, und wußte 
perſönlich geſchmeidige Höflichkeit mit charakterfeſter Unabhängigkeit zu 
verbinden, ſo daß er die Aufnahme in die deutſche Geſellſchaft ablehnte, 
aber ſich auch der Verſuche der Schweizer, ihn zu ihrer Partei her— 
überzuziehen, erwehrte und wußte ſich ſo eine vornehme, ſelbſtändige 
Stellung außer und über den Parteien zu wahren. Der Kreis war 
bedeutend genug, um eifrig um ihn zu werben, aber er barg ſo ver— 
ſchiedenartige Richtungen, daß es ſelbſt einem taktvolleren Manne ſchwer 
geworden wäre, hier mit Erfolg zu operieren. Gerade hier zeigt ſich, 
wie fein Verhalten weit mehr von taktiſchen Rückſichten als von ſach⸗ 
lichem Urteil geleitet iſt. Auch hier trifft zunächſt das Wort Heineckes 
zu, daß er an den unrechten gekommen. Denn er wendet ſich nicht 
etwa an das anerkannte Haupt des dortigen Kreiſes, an den einfluß⸗ 
reichen Brockes, ſondern an das geiſtig unbedeutendſte Glied desſelben, 
Weichmann, in dem er den Hauptmitarbeiter des Patrioten vermutet. 
Er überhäuft ihn, wie wir geſehen, mit den plumpſten Schmeicheleien, 
während er ſich gegen Brockes „Irdiſches Vergnügen“ von anfang an 
kühl verhält, die bilderreiche Sprache desſelben tadelt, und ihm be⸗ 
ſonders das Oxymoron „erbärmlich-ſchön“ ſein Lebenlang nachgetragen 
hat. In den Beiträgen findet er mit Recht, daß die Gattung, in der 
Brockes arbeite, zu den niedrigſten gehöre. In der Kritiſchen Dicht- 
kunſt übergeht er ihn mit Stillſchweigen. Später, als der Bruch mit 
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den Schweizern eingetreten war und letztere auch in Hamburg mit 
Erfolg warben, derart, daß das litterariſche Hauptblatt der Stadt, der 
Hamburger Korreſpondent, in das Lager der Schweizer übertrat, be⸗ 
ging Gottſched den plumpen Mißgriff, daß er Brockes, den er für 
den allmächtigen Zenſor in Hamburg hielt, die Piſtole auf die Bruſt 
ſetzte, um ihn zu bewegen, gegen das Blatt einzuſchreiten. Die Frau 
Profeſſorin mußte dann nachträglich verſuchen, die Taktloſigkeit ihres 
Gemahls zu redreſſieren. Hamburg war für ihn verloren. Auch um 
Hagedorns Gunſt bewirbt er ſich anfangs angelegentlichſt. Seine 
anonym erſchienenen „Verſuche in poetiſchen Fabeln und Erzählungen 
(1738)“ zeigt er gleichzeitig mit den „Neuen Fabeln und Erzählungen“ 
von Stoppe an!, mit den charakteriſtiſchen Worten: „Was Frankreich 
in ſeinem La Motte und ſeinem La Fontaine erſt in vielen Jahren 
erlebt hat, das hat Deutſchland in einer einzigen Meſſe bekommen.“ 
Wir haben ſchon früher erwähnt, daß er Hagedorn die Aufnahme in 
die deutſche Geſellſchaft anbot, dieſer aber dankend ablehnte. Gottſched 
rächte ſich für die kühle, ablehnende Haltung Hagedorns überhaupt 
und ſein freundliches Verhältnis zu den Schweizern dadurch, daß er 
auch in den ſpäteren Auflagen ſeiner Dichtkunſt ihn mit keiner Silbe 
erwähnt. 

Charakteriſtiſch iſt auch ſeine Stellung zu den Schleſiern. Hier 
hatte ſich ein ſehr ſtarkes und reizbares Provinzialbewußtſein entwickelt. 
Schleſien war lange Zeit der eigentliche allgemein anerkannte Muſenſitz 
Deutſchlands geweſen. Für Gottſched galt es, das Anſehen und die 
Geltung der Schleſier zu untergraben, um für ſeinen eigenen Einfluß 
Raum zu ſchaffen. Dies zeigt ſich beſonders in ſeiner abfälligen Kritik 
Günthers. In den Beiträgen (XIV, 1.) beſpricht er eine eben er⸗ 
ſchienene Sammlung ſeiner Gedichte. Er erkennt ſeine große dichteriſche 
Begabung an; er beſitze eine glückliche, reiche und fruchtbare Einbildungs⸗ 
kraft, ungemeine Scharfſinnigkeit und Witz, aber es fehle ihm die 
Kenntnis der wahren Regeln und damit die richtige Beurteilungskraft; 
er findet, daß er das wilde Feuer ſeiner Phantaſie nicht zu mäßigen 
wiſſe, daß ſeinen Gedichten die künſtleriſche Einheit abgehe und ſie mehr 
einem Quodlibet gleichen; daß ſein liederlicher Lebenswandel ſich in 
ſeiner Dichtung wiederſpiegle. Weit ſchärfer iſt das Urteil über ſeine 
Ode „Eugen iſt fort“. Auch hier findet er viel natürliches Feuer, 
aber es fehlt dem Dichter an Geſchmack; Pathos, Galimathias, ver- 
ſchrobene Phraſen und Wendungen aus Reimnot herrſchen darin. In 
der Kritiſchen Dichtkunſt rühmt er den natürlichen Stil in ſeinen 
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poetiſchen Briefen, findet aber auch hier, daß er oft in das Niedrige 
und Platte verfalle. Im ganzen alſo findet er in ihm die Vereinigung 
zweier entgegengeſetzter Fehler, des Schwülſtigen und des Niedrigen. 
Wir werden die Empfindlichkeit der Schleſier, über die er in jener 
erſten Rezenſion klagt, hiernach wohl berechtigt finden. 

Seine volle Rückſichtsloſigkeit zeigt er da, wo er nichts zu fürchten 
zu haben glaubt. So gegen den Parnassus boicus, der als neu⸗ 
eröffneter Muſenberg mit Erlaubnis der Oberen 1734 erſchienen war 
und als der erſte Verſuch der bairiſchen katholiſchen Geiſtlichkeit ſich an 
dem neuen litterariſchen Leben in Deutſchland zu beteiligen, merk⸗ 
würdig iſt. Seinen Abſcheu gegen die Oper kennen wir. In den 
Beiträgen kommt er zweimal darauf zu ſprechen, in einer Kritik von 
Hudemann und Uffenbach, die beide in eigenen Abhandlungen die Oper 
gegen ihn verteidigt und ſelbſt Opern gedichtet haben. Uffenbachs 
Abhandlung über die Oper und ihre Beſprechung in den Beiträgen 
(Beitr. XII, 2) iſt für uns intereſſant für die Datierung der Gottſched⸗ 
ſchen „Diktatur“. Die Abhandlung fällt 1733, ihre Beſprechung 1735. 
Uffenbach äußert die Befürchtung, Gottſched werde durch ſeinen Ein⸗ 
fluß ſeine Oper nicht aufkommen laſſen, und letzterer erwidert: „Bin 
ich denn ein ſolcher Diktator der poetiſchen Republik?“ Alſo 1733 
war Gottſched als Inhaber der einzigen kritiſchen Zeitſchrift! bereits jo 
gefürchtet, daß das Schickſal eines Buches von ſeinem Machtſpruch 
abzuhängen ſchien. Um die Mitte der 30er Jahre ſchien feine Herr⸗ 
ſchaft völlig geſichert. Seine früheren bedeutendſten Gegner, Bodmer, 
Krauſe und König hatten ſich ihm genähert; Bodmer, der über kein 
eigenes Organ verfügte, hatte er ſogar zum Mitarbeiter an den Bei⸗ 
trägen und zum Mitglied der deutſchen Geſellſchaft gewonnen. Mit 
König allerdings war er wieder zerfallen, aber ſeitdem er ihn nicht 
mehr zu brauchen glaubte, benimmt er ſich gegen ihn völlig rück⸗ 
ſichtslos und geberdet ſich durchaus als den alleinigen Macher der 
öffentlichen Meinung. Aber es war ein falſches Gefühl der Sicherheit, 
die Vorboten ſeines jähen Falls nahten bereits heran. Heinecke in 
ſeiner Longinüberſetzung, die Gottſched in den Beiträgen XVII, 5 (1737) 
beſpricht, hatte bereits das klaſſiſche Wort geſprochen, Gottſched habe 
nur die Franzoſen ausgeſchrieben und ſei hier nicht einmal über die 
rechten gekommen. Gottſched erwidert auffallend zahm und lendenlahm. 
Wie ſchwer er indes dieſen Angriff genommen, der ihn freilich ins Herz 
traf, geht daraus hervor, daß er in der Vorrede zur zweiten Auflage 
der Kritiſchen Dichtkunſt ausführlich darauf zurück kommt. Ein weit 
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bedenklicheres Anzeichen des nahenden Falles war der Bruch mit der 
deutſchen Geſellſchaft. In dieſer, die urſprünglich eine Lauſitzer Gründ⸗ 
ung war (Görlitzer poetiſche Geſellſchaft), war das Lauſitzer und Schle⸗ 
ſiſche Element noch immer ſtark vertreten. Dieſe nahmen ſeine An⸗ 
feindung der Schleſier als einen Angriff auf ihre nationale Ehre auf. 
Gottſched verlangte die Ausſchließung eines auswärtigen Mitgliedes 
dieſer Richtung, das ſich gegen ihn ausgeſprochen hatte, und bot, um 
dieſes zu erzwingen, ſeinen Austritt aus der Geſellſchaft 1738 an. 
Wider ſein Erwarten wurde dies angenommen; ja als er die Sache 
rückgängig machen wollte, verſtand man ihn nicht, und er ſah ſich ſo 
von derſelben Geſellſchaft, der ſein Name allein einige Bedeutung ver⸗ 
liehen hatte, vor die Thüre geſetzt, ja gezwungen, ſein zweifelloſes An⸗ 
recht auf die Beiträge gegen die anmaßenden Anſprüche der Geſellſchaft 
ausdrücklich zu wahren“. 

Hat er ſich anfangs 1739 in der Vorrede zu den Beiträgen über 
den Undank und die Anmaßung der deutſchen Geſellſchaft zu beklagen, 
ſo muß er am Ende des Jahres in denſelben Beiträgen das Erſcheinen 
der großen Konkurrenzarbeiten der Schweizer ankündigen. Er thut es 
mit eiſiger Kälte, offenbar in dem Vorgefühl, daß es mit ſeiner Allein⸗ 
herrſchaft zu ende gehe. Wir können demnach die Dauer der angeb⸗ 
lichen oder wirklichen Gottſchedſchen Diktatur ſicher feſtſtellen. Sie 
währte etwa von 1733 bis 1739, ſomit höchſtens 6—7 Jahre, und 
war auch während dieſer Zeit nicht unangefochten. Dabei iſt wohl 
zu beachten, daß ſie ſich nur über einen ſehr beſchränkten Raum er⸗ 
ſtreckte: in Hamburg, in der Schweiz, in Königsberg, in Schleſien, 
in Göttingen, in den katholiſchen Landſchaften erkennt man ſie durch⸗ 
aus nicht an. Die Konſtatierung dieſer räumlichen und zeitlichen 
Beſchränktheit der ſog. Gottſchedſchen Diktatur erſcheint für die Ab⸗ 
ſchätzung ſeiner geſchichtlichen Bedeutung faſt eben ſo wichtig, wie die 
Konftatierung der Thatſache, daß er in den Beiträgen 1732—44 
keinerlei Fortſchritt über die Kritiſche Dichtkunſt hinaus gemacht, im 
Gegenteil ſich immer mehr auf den Standpunkt der Schulpoeſie des 
17. Jahrhunderts und der ſchlecht verſtandenen Wiedergabe der veralteten 
franzöſiſchen Schultheorie feſtgerannt hat. 

Die wichtigſte und für ihn verhängnisvollſte litterariſche Be⸗ 
ziehung iſt die zu den Schweizern. Nach den erſten Kämpfen war, 
wie wir geſehen, ein leidliches Verhältnis eingetreten. Aber es war 
kein Friedensſchluß, ſondern nur ein Waffenſtillſtand. Bodmer hatte 
ſich nur genähert, weil er kein eigenes Organ beſaß, in dem er ſich 
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ausſprechen konnte. Aber das Bewußtſein der geiſtigen Überlegenheit 
wie der Priorität in der Begründung der neuen kritiſchen Aera hatte 
er doch ſtets ungeſchwächt bewahrt. Und Gottſched ſeinerſeits, ge⸗ 
ſtützt auf den Beſitz der Zeitſchrift und auf ſeine zahlreichen litte⸗ 
rariſchen Verbindungen, glaubte doch bei aller ſcheinbaren Anerkennung 
auch Bodmer gegenüber die Rolle des Überlegenen ſpielen zu dürfen. 
Wie wenig Wahrheit und Aufrichtigkeit in dem äußerlich freundlichen 
Verhältnis wenigſtens von ſeiten Gottſcheds war, zeigt deſſen Referat 
über den Bodmer⸗Contiſchen Briefwechſel von der Natur des poetiſchen 
Geſchmacks (Beitr. XV, 8). Statt neidlos das Verdienſt der Schrift 
anzuerkennen ſingt er einen Hymnus auf die neueren Leiſtungen der 
Schweizer überhaupt, beſonders in den Kantonen Zürich, Bern und 
Baſel. „Was uns Zürich ſeit wenigen Jahren für Proben einer 
geſunden Kritik geliefert, das muß auch ohne unſer Erinnern allen 
rechtſchaffenen Patrioten aus den Diskurſen der Maler bekannt ſein, 
als welche nicht nur Richter der Sitten, ſondern auch der freien Künſte 
bei uns abgegeben und nicht wenig Gutes geſtiftet haben. Ja wir 
würden gar behaupten, daß man den Urſprung der itzigen kritiſchen 
Zeit von dieſem Buche herleiten müßte, wenn ihm Herr Werenfels 
nicht den Rang abgenommen hätte.“ Die kleinliche neidiſche Eiferſucht 
Gottſcheds auf die unleugbare Priorität Bodmers tritt hier klar und 
deutlich zu tage: nur um deſſen Verdienſt herabzuſetzen wird der treff⸗ 
lichen kleinen Schrift von Werenfels eine Bedeutung beigelegt, die ſie 
in der Geſchichte unſerer Litteratur nicht gehabt hat. Um die Be⸗ 
deutung des Briefwechſels noch mehr zu verkleinern, giebt er fein End⸗ 
urteil dahin ab: „Wer das dritte Kapitel der Dichtkunſt geleſen, wird 
finden, daß dieſer Briefwechſel nur eine weitläuftige Ausführung deſſen 
enthält, was der Urheber jener gelehrt und behauptet hat.“ 
Intereſſant iſt das Verhalten Gottſcheds zu Bodmers Bemühung 
um Einführung der engliſchen Litteratur. In der erſten Anzeige 
feiner Überſetzung Miltons (Beitr. II, 9), ſagt er, es ſei zu wünſchen 
geweſen, daß dieſer große Poet auch ins Deutſche überſetzt werde und 
eine proſaiſche Überſetzung wie die vorliegende ſei dazu am geeignetſten. 
Bodmer habe darin eine ſolche Stärke unſerer Sprache gezeigt, daß 
man ſagen könnte, Milton habe in der Ueberſetzung noch mehr Kraft 
und Nachdruck erhalten. Er rühmt an der Sprache Bodmers Stärke, 
Gewicht, prächtige und erhabene Ausdrücke; nur in der Zierlichkeit 
der Wortfügung finde ſich hie und da etwas Rauhes. Auch Bodmers 
Lehrgedicht: „Charakter der Teutſchen Gedichte“ wird rühmend angezeigt; 
ja Gottſched druckt in den Beiträgen (XX, 7.) eine von Bodmer über- 
arbeitete und von ihm ſelbſt mit deſſen Bewilligung mit einigen ſprach⸗ 
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lichen Verbeſſerungen verſehene Abſchrift ab und rühmt die geſunde 
Kritik und den guten Geſchmack, der ſich darin zeige. Bis hieher 
alſo iſt das Verhältnis zwiſchen den beiden Parteien zwar kein herz⸗ 
liches und aufrichtiges, aber doch ein höfliches und den Worten nach 
auf gegenſeitiger Anerkennung und Achtung beruhendes. Am 30. Juli 
1738 teilt Bodmer Gottſched mit, daß ſeine Verteidigung des Milton⸗ 
ſchen Paradieſes ſeit geraumer Zeit fertig ſei; da ſie aber einen Teil 
der großen Kritiſchen Dichtkunſt, an der ſein Freund Breitinger arbeite, 
ausmache, ſo müſſe ſie liegen bleiben, bis jenes Werk vollendet ſei. 
Damit gehe es aber langſam voran, da Breitinger noch neulich den 
Plan dazu geändert habe. In den Beiträgen (St. XXI, 9 vom J. 1739) 
kündigt dann Gottſched unter den Nachrichten von neuen Schriften 
das baldige Erſcheinen der Abhandlung über die Gleichniſſe, die er 
Bodmer zuſchreibt, an und teilt zugleich die Kapitelüberſchriften mit. 
Gleichzeitig zeigt er in derſelben Nummer Bodmers Verteidigung des 
Miltonſchen Heldengedichts (die Abhandlung über das Wunderbare) 
als unter der Preſſe befindlich an; ebenſo die projektierte große Opitz⸗ 
ausgabe der Schweizer. Dieſe Anzeigen entbehren völlig der ehrenden 
Prädikate, mit denen Gottſched ſonſt ſo freigebig war. Der Inhalt 
der Breitingerſchen Schrift kann es nicht geweſen ſein, was dieſe 
Erkältung verſchuldete; denn Gottſched kannte ja damals nur erſt 
die Kapitelüberſchriften davon, es war vielmehr die Thatſache, daß 
das projektierte große kritiſche Werk als Konkurrenzſchrift gegen 
ſeine eigene Kritiſche Dichtkunſt aufzutreten beſtimmt ſchien, was ihn 
aufs tiefſte verſtimmte. Juni 1739 überſendet Breitinger durch 
Bodmer mit einem kühlen förmlichen Begleitbriefe die Druckbogen des 
Werks, ſo weit ſie fertig waren, zur freimütigen Beurteilung zu. 
Ende 1739 kündigt Gottſched in den Beiträgen St. XXII das erſt 
1740 ausgegebene Buch über die Gleichniſſe an mit der einzigen 
Bemerkung: hievon ſoll in dem nächſten Stücke mehr Nachricht gegeben 
werden. Den 30. Oktober 1739 ſchreibt Gottſched, noch ohne etwas von 
ſeiner Verſtimmung merken zu laſſen, an Bodmer wegen der von ihm 
vorgenommenen Anderungen an dem Charakter der deutſchen Gedichte. 
Seine Mißſtimmung äußert ſich zuerſt in der Anzeige der Bodmer⸗ 
Canitzausgabe, die ſchon zwei Jahre vorher erſchienen war. Die Ge⸗ 
ſchichte des Streites werden wir ſpäter geben. Die tieferen Urſachen 
erhellen ſchon aus unſerer ſeitherigen Darſtellung. Als Seitenſtück wollen 
wir hier nur noch das ebenſo bezeichnende Verhalten gegen Haller an⸗ 
führen. Die erſte anonym erſchienene Auflage ſeiner Gedichte gefiel 
ihm ſo gut, daß er einen Nachdruck davon zu veranſtalten beabſichtigte. 
In den Beiträgen Stück X, 7 (1734) zeigt er ſie an mit den Worten: 
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„Es erhellt daraus ein ſehr aufgeweckter, tiefſinniger und philoſophiſcher 
Geiſt. Die Verſe ſind für einen Schweizer überaus flüſſig und rein, 
die Gedanken oft ganz neu und ſcharfſinnig; die hie und da ein⸗ 
geflochtenen Satiren voll Salz und Pfeffer.“ In Stück XIII, 9 wird 
die zweite verbeſſerte Auflage angezeigt. Die Stärke der Gedanken 
und die tiefe Einſicht, heißt es hier, erſetzt völlig den Abgang der 
reinen und fließenden Reim⸗ und Schreibart. Als der Bruch mit 
den Schweizern erfolgte, ſchlägt alsbald auch das Urteil über Haller 
in das Gegenteil um, wie wir ſpäter ſehen werden. 

Wir berühren noch kurz ein eigentümliches Verhältnis Gottſcheds, 
nämlich das zur Schule. Dieſe nahm eine ganz eigene Stellung zur 
Litteratur durch die üblichen theatraliſchen Aufführungen ein. Es waren 
urſprünglich lateiniſche Stücke, die aufgeführt wurden; ſpäter traten 
deutſche neben ſie oder an ihre Stelle. Bekannt iſt die fruchtbare 
dramatiſche Thätigkeit des Schulrektors Chriſtian Weiſe. Auf dieſe 
Aufführungen wurde großer Wert gelegt, viel Zeit und Geld darauf 
verwendet, manche Anſtalten beſaßen ein eigenes Lokal dafür. Gottſched 
bemühte ſich nun in ſeiner Findigkeit, ſeinen Stücken auch Eingang 
in dieſen Schulaufführungen zu verſchaffen. Nichts kennzeichnet mehr 
als dieſe Thatſache den Charakter des von ihm geſchaffenen Dramas 
als bloßer Schularbeit. Er kommt einige male in den Beiträgen auf 
dieſen Punkt zu ſprechen. Intereſſe hat für uns wegen der Beziehung 
zu Leſſing der Stück XXX, 11 gegebene Auszug aus des Camenzer 
Schulrektors Heinitz Einladungsſchrift zu zwei 1741 aufgeführten 
Schauſpielen, der dann 1742 eine weitere folgte. Hier erfahren wir, 
daß die weiſen Väter der Stadt Camenz einen neuen Beweis von 
ihrer Einſicht in das Schulweſen gegeben, indem fie die Schulſchau⸗ 
bühne auf eigene Koſten wieder herſtellten. Die Einweihung ſoll eben 
durch die Aufführung zweier Stücke ſtattfinden. Das erſte Stück iſt 
der ſterbende Cato des „berühmten Herr Profeſſor Gottſched“. Leſſing 
war bei der erſten Aufführung 11, bei der zweiten 12 Jahre alt, 
kann alſo möglicherweiſe dabei mitgewirkt haben. Ob er durch dieſe 
regelmäßigen Aufführungen eine gewiſſe Anregung zu feiner frühzeitigen. 
Vorliebe für das Drama erhalten hat, laſſen wir dahin geſtellt. Auch 
auf der Annaberger Schule wurden, wie Gottſched mit Stolz mitteilt, 
Stücke aus der deutſchen Schaubühne aufgeführt. 

Aus unſerer Darſtellung ergiebt ſich die Thatſache, daß Gottſched 
in ſeinen Urteilen über die antike, die italieniſche, franzöſiſche und 
engliſche Litteratur nur die landläufigen damals bereits veralteten An⸗ 
ſichten ſeiner franzöſiſchen Gewährsmänner, oft zweier entgegengeſetzter 
Parteien kritiklos wiederholt, ebenſo daß ſeine Stellung zu den zeit— 
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genöſſiſchen deutſchen Schriftſtellern faſt ganz durch perſönliche Rück⸗ 
ſichten beſtimmt iſt. Daß ſo ſeine Kritik für die Entwicklung unſrer 
deutſchen Litteratur nicht fruchtbar ſein konnte, liegt auf der Hand. 
Seine Bedeutung für die Kritik iſt noch geringer als für die Theorie. 
Es giebt keine einzige wichtigere litterariſche Erſcheinung bis zur erſten 
Hälfte des vorigen Jahrhunderts, der er nicht feindlich entgegengetreten 
wäre. Dies ſteigert ſich bei ihm mit zunehmenden Jahren immer 
mehr, und wird dann in ſeinem Kampf gegen Haller und Klopſtock 
zur Haupturſache ſeines ſchmählichen Falls. Ein wirkliches Talent 
zeigt er ſeiner kompilatoriſchen Anlage gemäß als Regiſtrator. So 
giebt er ſchon früh in den Beiträgen ein Verzeichnis alter deutſcher 
überſetzungen aus dem Lateiniſchen, ſtellt ältere Arbeiten über deutſche 
Sprache und Litteratur zuſammen, giebt dann in der deutſchen Schau⸗ 
bühne ein Verzeichnis älterer deutſcher theatraliſcher Stücke, aus dem 
dann ſein beſtes Werk, das der treffendſte Ausdruck ſeines geiſtigen 
Könnens iſt, ſein „Nötiger Vorrat zur Geſchichte der deutſchen drama⸗ 
tiſchen Dichtkunſt“ entſtanden iſt. 


[on <>) 
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Die Reifezeit der Schweizer. Die vier großen Werke. Das Programm und die 
Vorreden. Über das Verhältnis der Dialekte zur Schriftſprache. Bodmers Polemik 
gegen Dubos. Verwechslung von Kunſtgeſetz und Kunſtregel. Innerer Wider⸗ 
ſpruch. Breitingers Logik der Phantaſie. Das Schöne, Erhabene und Anmutige. 
Der Geſchmack. Die Abſicht der Poeſie. Die künſtleriſch ſchaffende Thätigkeit: 
Phantaſie und Begeiſterung. Das künſtleriſche Verfahren. Die abstractio ima- 
ginationis. Das Gebiet der Poeſie; die wirkliche und die mögliche Welt. Kunſt 
und Künſte; Malerei und Poeſie. Die beſondern Dichtarten. Die Tragödie. Die 
poetiſche Darſtellung. 
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Die Schweizer hatten vor Gottſched den Plan einer philoſophiſchen 
Theorie der Poeſie und Beredſamkeit gefaßt und von dem geplanten 
fünfbändigen Werke den erſten Band, die Lehre von der Einbildungs⸗ 
kraft, geliefert (1727), und Bodmer in dem Briefwechſel mit Conti 
die Lehre vom Geſchmack und ein Bruchſtück aus der Theorie der 
Tragödie behandelt (1729 und 1730). Über die Weiterführung jenes 
frühen großangelegten Plans erfahren wir zunächſt nichts. Bodmer 
liefert einige ſprachgeſchichtliche Beiträge in Gottſcheds Zeitſchrift, giebt 
ein größeres kritiſches Gedicht „Charakter der Teutſchen Gedichte“ 
heraus und verſenkt ſich immer mehr in das Studium des Verlorenen 
Paradieſes. 1732 veröffentlicht er den Anfang einer Überſetzung in 
Proſa. Gegen die Angriffe auf Milton von ſeiten der Franzoſen 
Voltaire und Magny ſchreibt er eine Verteidigung, die ſich zugleich 
zu einer allgemeinen Abhandlung über das Wunderbare erweitern ſollte. 
Nach dem Brief an Gottſched vom Juli 1738 lag die Abhandlung 
fertig vor und ſollte einen Teil der großen von Breitinger geplanten 
Kritiſchen Dichtkunſt bilden. Hier erfahren wir zuerſt wieder etwas 
von jenem alten Projekte des großen ſyſtematiſchen Werkes und zugleich 
tritt nun Breitinger als die Hauptperſon in Sicht, während bei den 
bisherigen Arbeiten der Hauptanteil Bodmer gebührte. Letzterer berichtet 
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nämlich, daß ſein Freund ſeit längerer Zeit an einer kritiſchen Dicht⸗ 
kunſt arbeite, daß er den Plan dazu erſt neulich dahin geändert habe, 
daß ſie in drei Teile zerfallen ſolle. Der erſte, die eigentliche Kritiſche 
Dichtkunſt, ſolle von dem Wahrſcheinlichen, der Fabel, dem Verwunder⸗ 
ſamen u. ſ. w.; der zweite Teil von allen Arten der Beſchreibungen, 
der dritte von den Gleichniſſen handeln; Bodmers Verteidigung des 
Verlorenen Paradieſes ſolle einige eigene Kapitel der Kritiſchen Dicht⸗ 
kunſt bilden. Die endgültige Ausführung hat nochmals weſentliche 
Anderungen erlitten. Zuerſt wird der dritte Teil, der von den Gleich⸗ 
niſſen, ausgearbeitet; dann die eigentliche kritiſche Dichtkunſt; Bodmers 
Abhandlung, die einen Teil der letzteren ausmachen ſollte, erſchien als 
eigenes Werk; der zweite Teil, der von Beſchreibungen aller Art handeln 
ſollte, wurde gar nicht von Breitinger geliefert, ſondern von Bodmer“. 
Die kleine Schrift über das Wunderbare? iſt die weitaus ſchwächſte; 
es iſt eine ungereimte Verteidigung gegen ungereimte Angriffe und 
bietet für unſre Zwecke nichts Verwendbares. Die Breitingerſche Schrift 
über die Gleichniſſe? behandelt in überaus breiter Darſtellung ein 
ſpezielles Kapitel, die beſchreibende Poeſie. Es iſt für Breitinger 
bezeichnend, daß er gerade dieſes Sujet einer eigenen Behandlung 
wert und bedürftig erachtet. Wie ſchon in den früheren Werken ver⸗ 
binden ſie auch hier die Kritik in der Art mit der Theorie, daß ſie 
zur Erläuterung ihrer Lehrſätze Stellen aus modernen, wie auch antiken 
Dichtern in großer Anzahl kritiſch beſprechen. Ganz beſonders gilt 
dies von unſerer Schrift. Es ſind meiſt Gleichniſſe Homers, die er 
behandelt. Er ſchätzt letzteren vorzugsweiſe als beſchreibenden Dichter 


1 Noch Krit. Dichtkunſt I, p. 442 bezeichnet Breitinger die noch nicht er⸗ 
ſchienene Schrift über die poetiſchen Gemälde als ſein Werk. Bodmer übernahm 
ſomit erſt ganz zuletzt deren Ausarbeitung, und daher ihr verzögertes Erſcheinen. 
Da Breitinger ſpeziell auf die Gemälde des Ungeſtümen (Sturm) verweiſt, werden 
wir wohl die kritiſchen Partien überhaupt ihm zuſchreiben dürfen, aber wohl auch 
einen großen Teil der theoretiſchen, die dieſen Beſprechungen vorausgehen. Bodmer 
verbliebe ſeinerſeits als geſichertes Eigentum alles was weitere Ausführung der 
in den Diskurſen von ihm niedergelegten Grundgedanken iſt. Eine ſichere Scheid⸗ 
ung wird ſich nicht vollziehen laſſen, aber jedenfalls ſcheint der Anteil Breitingers 
ein ganz anderer zu ſein, als Bodmers Mitwirkung bei der Krit. Dichtkunſt, ſo 
daß das Werk wohl richtiger mit dem bekannten J. J. J. J. unterzeichnet wäre. 

2 J. J. Bodmers Kritiſche Abhandlung von dem Wunderbaren in der 
Poeſie und deſſen Verbindung mit dem Wahrſcheinlichen in einer Verteidigung 
des Gedichtes Joh. Miltons von dem Verlorenen Paradieſe 1740. 

5 J. J. Breitingers Kritiſche Abhandlung Von der Natur, den Abſichten 
und dem Gebrauche der Gleichniſſe. Mit Beiſpielen aus den Schriften der bes 
rühmteſten alten und neuen Scribenten erläutert. Durch J. J. Bodmer beſorget 
und zum Drucke befördert 1740. 
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und beſonders als den behaglichen Maler ausgeführter Gleichniſſe. — 
Bodmers Schrift über die Gemälde der Dichter! iſt nur erweiterte 
Umarbeitung der Schrift über die Einbildungskraft. — Das Haupt⸗ 
werk iſt die zweibändige kritiſche Dichtkunſt von Breitinger?, die wir 
wohl weſentlich als ſelbſtändige Arbeit des Verfaſſers anſehen dürfen. 
— Als gemeinſame Arbeit können die vier Werke in ſofern gelten, als 
die beiden Freunde alle einſchlägigen Gegenſtände in einem 20 jährigen 
Verkehr eingehend beſprochen haben. Doch läßt ſich trotzdem das Sonder- 
eigentum eines jeden ſo ziemlich feſtſtellen. Der Charakter der gemein⸗ 
ſamen Arbeit kommt auch dadurch zum Ausdruck, daß der eine die 
Vorrede zum Werk des anderen ſchreibt, und wie ſchon Gottſched be⸗ 
merkt, jeder den dienſtwilligen Lobredner des anderen macht. 

Die Vorreden dienen natürlich dazu den Standpunkt und das 
Vorhaben der Verfaſſer zum voraus darzulegen. Vielfach ſind ſie eine 
ſtillſchweigende Auseinanderſetzung mit Gottſched, auf den an einigen 
Stellen auch ausdrücklich hingewieſen wird; ſo in Bodmers Vorrede 
zum 2. Band der Kritiſchen Dichtkunſt in der höchſt intereſſanten 
Unterſuchung über das Verhältnis der Dialekte zur Schriftſprache. 
Bodmer erkennt das Vorrecht des oberſächſiſchen Idioms wenn auch 
ungerne wohl an, findet aber doch das pedantiſche Nergeln an allen 
nicht ſpezifiſch ſächſiſchen Worten und Wendungen ebenſo unerträglich 
wie unberechtigt. Er nimmt nun Veranlaſſung, ſich eingehend über 
dieſen Punkt gegen den ſächſiſchen Sprachmeiſter auszuſprechen. Er 
geſteht Gottſched zu, daß die Dialekte hinter der anerkannten Schrift⸗ 
ſprache zurückzuſtehen haben und ebenſo, daß das „Meißenſche“ An⸗ 
ſpruch habe, als herrſchende Schriftſprache zu gelten. Aber er weiß 
auch, daß in Deutſchland, wo es an einem großen beherrſchenden Mittel⸗ 
punkt des geiſtigen Lebens fehlte, das ſächſiſche Idiom nicht die aus⸗ 
ſchließende Stellung zu den Dialekten einnehmen könne, wie dies in 
Frankreich der Fall war, daß es vielmehr im Grunde doch ſelbſt nur 
Dialekt ſei, und der bereichernden Ergänzung aus den andern Dialekten 
bedürfe. Sekundär haben auch dieſe ihre Berechtigung in „Ausſprache 
und Mundart“. In anderen Provinzen, meint Bodmer, haben ſich 
viele gute Worte und geſchickte Redensarten von alter deutſcher Her- 
kunft erhalten, die ſich in Meißen verloren haben. Wo nun ſolche ſich 


1 J. J. Bodmers Kritiſche Betrachtung über die poetiſchen Gemählde der 
Dichter. Mit einer Vorrede von Joh. J. J. Breitinger, 1741. 

2 J. J. Breitingers Kritiſche Dichtkunſt. Worinnen die Poetiſche Mahlerey 
in Abſicht auf die Erfindung im Grunde unterſuchet und mit Beiſpielen aus den 
berühmteſten Alten und Neueren erläutert wird, 1740. Alle vier Werke ſind bei 
Orell & Comp., ſomit im Selbſtverlag Bodmers erſchienen. 
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finden, denen im Meißenſchen kein gleich gutes entſpricht, da haben 
dieſe gewiß eine Exiſtenzberechtigung. Wir haben alſo hier eine ähn⸗ 
liche Oppoſition gegen den verarmenden Purismus Gottſcheds, wie wir 
ihn in Frankreich bei Fenelon gegen Malherbe finden, und einen ähn⸗ 
lichen Hinweis auf den Schatz guter alter provinzieller Worte für die 
Bereicherung der armen Schriftſprache wie bei Dubellay und Ronſard. 
— Die Vorrede zu den Poetiſchen Gemälden iſt von Breitinger und 
handelt von dem Amt eines „Rechtſchaffenen Criticus“ und von der 
noch immer verkannten „Nutzbarkeit der kritiſchen Freiheit“. Ein rechter 
Criticus muß die Grundregeln der ſchönen Künſte, die den Grund 
des Gefallens aus der menſchlichen Natur ableiten, wohl inne haben. 
Wer nur nach dem unmittelbaren Eindruck des Gemüts urteilt, der 
urteilt auf das bloße Geradewohl und vermag ſein Urteil nie zu 
begründen. Nur wer dies auf die deutliche Einſicht in die Überein⸗ 
ſtimmung der Kunſt mit den Regeln des Schönen und Angenehmen 
gründet, iſt zu der Rolle eines öffentlichen Kritikers berufen und er 
muß dieſen ſeinen Beruf dadurch erweiſen, daß er ſein Urteil nicht 
als ein einfaches Verdikt, ſondern als auf den Regeln der Kunſt be⸗ 
ruhend abgiebt. Das Muſter eines ſolchen wirklich berufenen Kunſt⸗ 
kritikers ſieht Breitinger in ſeinem Freunde Bodmer. 

Wichtiger ſind die beiden innerlich verwandten Vorreden Bodmers 
zu der Schrift über die Gleichniſſe und zum erſten Teil der Kritiſchen 
Dichtkunſt. Sie enthalten das eigentliche Programm ihres Vorhabens, 
und zeigen die Notwendigkeit und Bedeutung einer wirklich philoſophiſch 
begründeten Theorie der ſchönen Künſte. Die bisherigen Kunſtlehrer der 
Poeſie und Beredſamkeit in Deutſchland, ſagt er, haben ſich begnügt, 
einige flüchtige „Kunſtſtreiche“ zu zeigen, mittelſt deren man ſeinen Vor⸗ 
ſtellungen ohne viel Kopfzerbrechen einen ungemeinen und wunderbaren 
Schein des poetiſchen Weſens mitteilen kann, haben aber meiſt unter⸗ 
laſſen, ſich feſte Grundregeln dadurch zu formieren, daß ſie die Schön⸗ 
heit des Ganzen wie ſeiner Teile aus der Übereinſtimmung der Dinge 
mit dem menſchlichen Gemüte ableiteten. Wohl beſitzt Deutſchland einige 
wohlgeratene Werke, deren geſchickte Ausführung beweiſt, daß die Ver⸗ 
faſſer die Kunſt wohl kannten, wie das Gemüt angegriffen werden 
müſſe, wenn man es mit Ergötzen einnehmen will. Aber ein Werk, 
worin die Theorie, auf der jene trefflichen Werke ruhen, dargeſtellt 
wäre, fehlt uns noch. Auch die theoretiſchen Schriften der Ausländer 
behandeln nur die Hauptſätze und die allgemeinen Regeln der Theorie; 
je tiefer ſie zu den beſonderen Teilen herunter ſteigen, deſto größer 
wird die Unſicherheit und Undeutlichkeit, mit der ſie reden. Es iſt auch 
überaus ſchwierig, die allgemeinen Regeln in beſonderen Umſtänden 
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und nach beſonderen Abſichten anzuwenden. Denn die beſonderen Ab⸗ 
ſichten, die den Hauptzweck befördert haben, ſind unzählbar und unendlich 
verſchieden. Daher entſtehen eben ſo unzählige und unendlich ver⸗ 
ſchiedene Geſetze und Regeln, nach denen das Urteil ſich in der Wahl 
und Verbindung dieſer Umſtände zu richten hat. Der Kunſtrichter 
muß demnach die einzelnen Stellen in einem Werke nach deſſen be⸗ 
ſonderen Abſichten, nicht nach allgemeinen Abſichten und Regeln be⸗ 
ſtimmen. Kunſtrichter, die dies nicht erkannt, haben ſich zu dem Aus⸗ 
weg gezwungen geſehen, wirkliche Schönheiten, die mit den allgemeinen 
Regeln nicht ſtimmten, als „glückliche Fehler“ zu bezeichnen. Aber 
ein ſchönes Werk kann nicht wider die Regeln verſtoßen; denn die 
letzteren ſind ja nur Erfahrungen, die aus der Beobachtung der Natur 
der Dinge und des Verhältniſſes des menſchlichen Gemüts zu denſelben 
gezogen ſind. Was bisher kein anderer verſucht, hat Breitinger unter⸗ 
nommen: er iſt in dem beſonderen Teil der Dichtkunſt, der Lehre von 
dem Gleichniſſen, mehr ins einzelne gegangen, hat ſich auf dünnere 
Aſte hinausgewagt, als ein anderer vor ihm. Somit bezeichnet Bodmer 
hier wie in der Dedikation an Wolff es als Aufgabe der äſthetiſchen 
Kritik, die Schönheiten eines Werks oder einer einzelnen Stelle bis 
ins kleinſte Detail nach den auf der menſchlichen Natur und ihrer 
Übereinſtimmung mit den Dingen ruhenden Regeln der Kunſt in 
mathematiſch⸗demonſtrativer Methode nachzuweiſen, geſteht aber zugleich 
indirekt, daß dies unmöglich ſei, daß die Kritik ſich vielmehr nach den 
unzähligen beſonderen Regeln, wie ſie durch den beſonderen Fall gegeben 
ſeien, richten müſſe. Wir haben alſo bei Bodmer doch wieder den 
alten Gegenſatz: das Urteil nach den allgemeinen Kunſtregeln, das aber 
für den einzelnen, beſonderen Fall — und das Kunſturteil iſt ja ſtets 
ein Urteil über einen einzelnen Fall — völlig unzureichend iſt, und 
das Urteil nach dem unmittelbaren Eindruck auf das Gemüt. In der 
Vorrede zum erſten Bande der Kritiſchen Dichtkunſt geht er näher auf 
die Sache ein und macht hier den Verſuch, einen Ausgleich beider Auf- 
faſſungen, eine Verbindung der beiden Methoden, der deduktiven und 
induktiven, zu finden, freilich ohne glücklichen Erfolg. Die betreffende 
Vorrede iſt weſentlich eine Polemik gegen Dubos. Ein gewiſſer Kunſt⸗ 
richter, ſagt er, hat angemerkt, daß die Natur vor der Kunſt geweſen, 
daß die beſten Schriften nicht von den Regeln entſtanden ſeien, ſondern 
vielmehr die Regeln von den Schriften hergeholt worden und daß ſeit 
der Zeit, daß man Poetiken und Rhetoriken gemacht hat, kein Homer, 
kein Sophokles, kein Demoſthenes mehr geſehen worden. Bodmer 
erwidert, dies gelte nur von ſolchen Kunſtbüchern, die ein verworrenes 
Aggregat von Regeln ſeien, die der Natur und Erfahrung zuwider 
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laufen. Die Behauptung desſelben Kunſtrichters, daß man den Kunſt⸗ 
wert einer Schrift nach der Wirkung, die ſie auf die Maſſe des Volks 
thue, bemeſſen müſſe, weiſt er mit der Bemerkung zurück, dies gelte 
nur von ſolchen Materien, in denen die Affekte herrſchen, hier habe 
auch der Pöbel eine Stimme; aber über die Schönheit der Kompoſition 
gehe ihm jedes Urteil ab, da ein ſolches wirkliche Kunſteinſicht vor 
ausſetze. Bodmer unternimmt es nun, Dubos gegenüber ſeine eigene 
Anſicht darzulegen und zu begründen. Allerdings iſt die Natur vor 
der Kunſt geweſen, da die Kunſt nichts als eine nachgeahmte Natur iſt. 
Sicher ſind auch die Schriften eines Homer, Sophokles, Demoſthenes 
ohne Hilfe der Kunſtbücher geſchrieben, aber das heißt nicht ſo viel, 
als ob dieſe Schriften darum ohne Regeln verfaßt wären; ſonſt wäre 
ja keine Kunſt, ſomit auch keine Natur darin, da ja die Regeln nichts 
anderes ſind, als Auszüge und Anmerkungen der Kunſt und Natur. 
„Dieſe vortrefflichen Poeten und Redner ſind vielmehr die erſten ge⸗ 
weſen, welche die Kunſt in der Natur gefunden und die Regeln ihrer 
gefundenen Kunſt in dem Werke und der Ausführung geliefert haben. 
Und man hat die Kunſt und die Regeln eben darum in ihren Schriften 
gefunden, weil ſie von ihnen in ſelbige hineingebracht worden.“ Offenbar 
verſteht hier Bodmer unter Kunſtregeln vorwiegend das, was wir heute 
Kunſtgeſetz nennen, und man kann der Formulierung Danzels, daß 
Bodmer auf die immanenten Geſetze der Kunſt, die vor dem einzelnen 
Kunſtwerk ſeien, hingewieſen habe, im ganzen zuſtimmen. Aber er 
hat dies auf ganz unbefriedigende Weiſe ausgeführt, ſofern er das, 
was das Werk des unbewußt ſchaffenden Genies iſt, als Werk be⸗ 
rechnender Abſicht hinſtellt. Er ſucht nämlich das Verfahren jener 
alten Dichter und Redner näher zu erklären und findet, daß ſie erſtlich 
auf dasjenige acht gaben, was eine gewiſſe beſtändige Wirkung auf 
das Gemüt gethan hatte, und daß ſie hernach darüber nachdachten, 
warum die Stücke ſo beluſtigten, dieſe Wirkung notwendiger Weiſe 
thun mußten. Die Verbindung jener Erfahrungen mit der Unter⸗ 
ſuchung, d. h. der Beobachtung mit der Reflexion oder der Spekulation 
war unerläßlich, da die Erfahrung ohne Unterſuchung betrügeriſch iſt. 
Nur durch die Unterſuchung findet man die allgemeine Urſache deſſen, 
was in den Vorſtellungen gefällt, nämlich diejenige, die von ihrer 
Übereinftimmung mit unſrem Gemüte hergenommen iſt; dieſe iſt ein 
ebenſo unveränderlicher Grundſatz, wie die Natur unſres Geiſtes ſelbſt. 
Wer beobachtet, mit welcher Sicherheit die Schriften jener alten Poeten 
und Redner an jedem Orte genau die von ihnen beabſichtigte Wirkung 
thun, wird erkennen, daß dieſe Wirkungen von ihren Urhebern vorher⸗ 
beſtimmt und die Mittel dazu mit gutem Wiſſen und wohlbedachtem 
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Vorſatz angewendet worden ſind, was deutlich beweiſt, daß ſie ihre 
Schriften nicht bloß auf die zweideutigen und unſichern Erfahrungen, 
ſondern auf den unbeweglichen Grund der Erkenntnis des menſchlichen 
Gemüts und auf die beſtändigen und übereinſtimmenden Eindrücke 
der Dinge auf dasſelbe nach ſeiner Natur ausgeführt haben.“ — 
Bodmers Anſicht iſt ſomit, daß die Künſtler mit klarem Bewußtſein 
der Regel, ja mit wirklicher Berechnung der Wirkung bis ins einzelne 
verfahren ſind. Verfolgt man dieſen Gedanken konſequent, ſo kommt 
man zu demſelben Reſultate, daß in der Poeſie alles Berechnung, 
alles Schule, alles Regel iſt, wie bei Gottſched. Freilich hat er ſelbſt 
dieſe Konſequenz nicht gezogen, wie wir aus ſeiner Lehre von der 
Einbildungskraft und der dichteriſchen Begeiſterung wiſſen. Wir dürfen 
ihm indes dieſe Auffaſſung nicht zu ſchwer anrechnen, denn die Vor⸗ 
ſtellung des ohne bewußte Kunſteinſicht, jedenfalls ohne Berechnung 
vorgehenden Verfahrens des künſtleriſchen Genies war damals noch 
nicht entwickelt. Noch Leſſing im Laofoon führt ähnlich wie Bodmer 
das Verfahren Homers, die Beſchreibung in Erzählung umzuſetzen, 
auf einen bewußten und beabſichtigten Kunſtgriff zurück. 

Schlimmer und für die Geſtaltung ihrer ganzen Theorie ver⸗ 
hängnisvoller iſt das Durcheinanderwerfen von Kunſtgeſetz und Kunſt⸗ 
regel, von philoſophiſcher Grundlegung und empirischer Beobachtung 
und Kombination. Ganz richtig formuliert Bodmer im allgemeinen 
die Methode der Kunſttheorie, ähnlich wie ſpäter Mendelsſohn, dahin, 
daß empiriſche Beobachtung mit philoſophiſcher, ſpeziell pſychologiſcher 
Grundlegung notwendig verbunden werden müſſe. Aber er gerät in 
ſeiner Konfuſion mit ſich ſelbſt in Widerſpruch: das eine mal will er 
das Kunſturteil, das doch ſtets ein Einzelurteil iſt, aus der Natur 
des menſchlichen Geiſtes und ſeinem Verhältniſſe zu den Dingen 
ableiten, was ganz unmöglich iſt; das andere mal geſteht er ſelbſt zu, 
daß die beſonderen Abſichten einer beſonderen Stelle unzählbar und 
unendlich verſchieden ſeien, und daß daraus eben ſo unzählige und 
unendlich verſchiedene Geſetze und Regeln entſtehen, nach denen das 
Urteil ſich in der Wahl und Verbindung dieſer beſonderen Umſtände zu 
richten habe. Der Widerſpruch tritt beſonders grell hervor, wenn er 
in dieſen beſonderen Regeln nur eine folgerichtige Anwendung jener 
allgemeinen Kunſtgeſetze ſieht, um dann wenige Zeilen nachher zu 
behaupten, daß man notwendiger Weiſe fehlgehen müſſe, wenn man 
beſondere Stellen nach jenen allgemeinen Geſetzen und nicht nach den 
beſonderen Abſichten und daraus fließenden beſonderen Regeln des 
gegebenen Falls beurteile. Dieſen innern Widerſpruch hat Bodmer 
nicht erkannt. Auch Breitinger bewegt ſich in dieſem Widerſpruch; 
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doch ſpricht er es noch beſtimmter aus, daß es unmöglich ſei, beſondere 
Stellen nach allgemeinen Kunſtregeln zu beurteilen. Damit iſt aber 
eben der Verzicht auf ihr ganzes Vorhaben, die Erkenntnis, daß die 
Aufgabe falſch geſtellt iſt, ausgeſprochen. In der That haben ſie auch 
keinen Verſuch gemacht, dieſe unlösbare Aufgabe zu löſen. Wohl aber 
haben ſie Ernſt damit gemacht, das äſthetiſche Wohlgefallen „aus der 
Natur des menſchlichen Geiſtes zu erklären“. Aber auch was ſie hier 
geben, ſind nur empiriſche pſychologiſche Beobachtungen, die ſie Ariſtoteles, 
Dubos und den Engländern entnehmen, allerdings ſelbſtändig weiter⸗ 
zubilden ſuchen. Bezeichnend für ihr Unvermögen, allgemeine abſtrakte 
Grundbegriffe zu behandeln, iſt, daß ſie ſtatt ſolche inhaltlich zu ent⸗ 
wickeln, ſie durch kritiſche Beſprechung einzelner Stellen zu illuſtrieren 
ſuchen. 

Bodmer begnügt ſich, ganz allgemein die Forderung einer Kunſt⸗ 
theorie auf philoſophiſcher Grundlage aufzuſtellen. Breitinger dagegen 
verſucht es, jene Aufgabe und ihre Löſung näher zu präziſieren, und 
zwar auf eine Weiſe, die an Baumgartens Meditationes auffallend 
anklingt, aber doch ſo eigenartig gehalten iſt, daß der Gedanke wirklich 
ſein Eigentum zu ſein ſcheint. Es iſt ja eine natürliche Erſcheinung, 
daß ein Gedanke, der durch den ſeitherigen Gang der Entwicklung 
vorbereitet iſt, zu gleicher Zeit von verſchiedenen Seiten ausgeſprochen 
wird. Baumgarten hatte nach dem Vorgang Bilfingers die Forderung 
einer Art Logik für die untern Seelenkräfte aufgeſtellt. Breitinger 
ſpricht denſelben Gedanken nicht etwa, wie wir erwarten ſollten, im 
Anfang ſeiner Kritiſchen Dichtkunſt, ſondern im einleitenden 1. Kapitel 
der Abhandlung von den Gleichniſſen aus. Hier bezeichnet er noch 
präziſer als Baumgarten die neue Wiſſenſchaft als eine Logik der 
Phantaſie, und ſucht eine kurze Skizze von ihr zu geben. Die Logik 
der Phantaſie hat es mit dem Wahrſcheinlichen zu thun, wie die des 
Verſtandes mit dem Wahren. Die Methode iſt bei beiden die gleiche, 
nämlich der Fortſchritt vom Einfachen zum Zuſammengeſetzten. Zuerſt 
muß man die Phantaſie mit einem reichen Vorrat von ſinnlichen 
Bildern verſehen. Dieſe ſind den Begriffen des Verſtandes analog, 
von ihnen aber grundverſchieden, obwohl ſie von denſelben Gegen⸗ 
ſtänden genommen ſind; denn während der Verſtand auf das innere 
Weſen der Dinge geht, hält ſich die Phantaſie an die „äußerliche 
Fläche“, d. h. an die ſinnliche Erſcheinung der Dinge, das phaeno- 
menon Baumgartens. Sie malt die Dinge fo, wie fie den Sinnen; 
und dem Gemüt vorkommen, nach ihrer ſinnlichen Erſcheinung. Wie 
nun die Begriffe die Quelle aller Erkenntnis und Wahrheit ſind, ſo 
ſind die Bilder der Phantaſie die erſten Elemente der Poeſie. Die 
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Methode der Phantaſielogik beſteht nun analog der Verſtandeslogik 
darin, daß ſie dieſe Bilder vergleicht und kombiniert. Durch letzteres 
entſtehen in der Phantaſie die Gleichnisbilder, wie aus Verknüpfung 
der Begriffe und Sätze die Vernunftſchlüſſe. Breitinger macht keinen 
Verſuch dieſe Skizze weiter auszuführen, ja in ſeinem Hauptwerke 
kommt er auf dieſen Gedanken gar nicht mehr zurück. 

Die Schweizer haben mit weit mehr prinzipieller Entſchiedenheit 
als Gottſched die Forderung einer auf philoſophiſcher Grundlage 
ruhenden allgemeinen Theorie der ſchönen Wiſſenſchaften aufgeſtellt; 
daß eine wirklich philoſophiſche Grundlage zugleich eine ſolche für das 
Schöne und die Kunſt überhaupt ſein muß, hat erſt Baumgarten 
erkannt. Auch haben ſie richtig als Methode die Verbindung von 
reicher und eingehender Beobachtung mit Spekulation oder vielmehr 
Reflexion bezeichnet; aber ſie irren darin, daß ſie glauben, daß der 
Dichter die beabſichtigte Wirkung für das jedesmalige Darſtellungs⸗ 
mittel genau voraus berechne, und daß eine Deduktion der empiriſchen 
Einzelnregel aus den grundlegenden allgemeinen Prinzipien möglich ſei. 
In der Ausführung überwiegt ihrer geiſtigen Art und Bildung gemäß 
weitaus das empiriſche Moment. Sie bewegen ſich mit Vorliebe in 
der Analyſe nicht von Begriffen, wie dies Baumgartens Stärke und 
ihre ſchwache Seite iſt, ſondern von Beiſpielen. Ihre Liebhaberei iſt 
die kritiſche Beſprechung von Dichterſtellen. — Stehen ſie in der 
Formulierung der Aufgabe wie der Methode, und noch mehr an 
tieferer empiriſch pſychologiſcher Begründung weit über Gottſched, jo 
bleiben ſie in der Aufſtellung und Analyſierung allgemeiner Grund⸗ 
begriffe hinter Baumgarten zurück. Doch haben ſie beſonders auf 
dem pſychologiſchen Gebiete manchen fruchtbaren Gedanken fremder 
wie eigener Provenienz ausgeſtreut, und wenn auch Mendelsſohn und 
Leſſing auf ihre Quellen, auf Ariſtoteles, die Leibnitzſche Philoſophie, 
Dubos und die Engländer ſelbſt zurückgehen, ſo haben ſie doch 
unleugbar mannigfache Anregung von ihnen empfangen und einzelne 
wichtige Punkte, wie die Lehre vom idealiſierenden Verfahren, direkt 
von ihnen entlehnt. Jedenfalls bezeichnen die Werke der Schweizer 
eine tüchtige Vorſtufe der kunſttheoretiſchen Studien der Berliner. 

Daß die Schwäche der Schweizer gerade in der ungenügenden 
Behandlung der äſthetiſchen Grundbegriffe liegt, zeigt ſich in dem, 
was ſie über den Begriff des Schönen geben. Bezeichnend iſt ſchon, 
daß ſie dieſen fundamentalen Begriff nur gelegentlich zum Teil an 
ganz verkehrter Stelle behandeln, ſtatt ihn an die Spitze ihrer Unter⸗ 
ſuchungen zu ſtellen. Bodmer, in den Gemälden der Dichter, kommt 
auf ihn erſt bei Abſchnitt 7 über die Gemälde des Schönen in der 
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materialiſchen Welt zu ſprechen. Breitinger vollends — es iſt nahezu 
unglaublich — verſteckt den Begriff des Schönen in das Kapitel: 
Von den gleichgültigen Wörtern und Redensarten. Sie begnügen ſich 
die von dem Griechen herrührende damals allgemein übliche Definition 
zu wiederholen. Bodmer ſagt an obiger Stelle: „Ich verſtehe durch 
das Schöne das Übereinſtimmende in dem Mannigfaltigen, wenn wir 
unter den Teilen Ordnung, Ebenmaß und Harmonie wahrnehmen; 
ſolches bezieht ſich vornehmlich auf die Vermiſchung der Farben, auf 
die Symmetrie der Glieder und Teile, der Lineamente und Züge.“ 
Breitinger wiederholt dieſe Definition und meint mit Ariſtoteles, daß 
das Schöne eine beſtimmte Größe vorausſetze, d. h. weder zu groß 
noch zu klein ſein dürfe. Eine kurze Illuſtration ſeines Begriffs des 
Schönen giebt er an anderer Stelle durch Beiſpiele aus der Muſik, der 
Malerei, einer wohlgeſetzten Tafel und der Wohlredenheit. Eine eigene 
Definition verſucht er in dem Kapitel vom Neuen (Krit. Dichtkunſt I, 
112). „Schön iſt, was uns gefällt und was uns beluſtigt. Beluſtigen 
aber kann uns nur, was auf die Wahrheit gegründet und dabei neu iſt. 
Das poetiſch Schöne iſt ein hellleuchtender Strahl des Wahren, welcher 
mit ſolcher Kraft auf die Sinnen und das Gemüt eindringt, daß wir 
uns nicht erwehren können, ſo ſchwer die Achtloſigkeit auf uns liegt, 
denſelben zu fühlen. Es iſt unſre angeborene vorwitzige Begierde nach 
Wiſſenſchaft mit einem Abſcheu gegen alle Unwiſſenheit vergeſellſchaftet.“ 
Drei Momente unterſcheidet er hier im Begriff des Schönen: Es muß 
wahr, neu und belehrend ſein. Dieſe verunglückte Definition iſt a aug 
berſchiedenen Stellen von Ariſtoteles zuſammengeflickt. 

Daß das Gebiet des Afthetifchen mit dem Begriff des Schönen 
im engeren Sinne nicht erſchöpft iſt, haben die Schweizer wohl gewußt. 
In der Schrift über die poetiſchen Gemälde! führt Bodmer neben dem 
Schönen noch das Große, das Heftige oder Ungeſtüme an. In der 
Schrift über die Einbildungskraft hatte er nach Spectator St. 412 
das Schöne, das Große und Neue oder Ungemeine als die drei Quellen, 
aus denen alles Ergötzen der Einbildungskraft fließe, bezeichnet. Jetzt 
nun ſetzt er an die Stelle des Neuen oder Ungemeinen das Heftige 
oder Ungeſtüme und bezeichnet als Grund für die Ausſchließung des 
erfteren, daß dieſes feinen Grund nicht in den Sachen, ſondern im 
Gemüte habe. Die Wirkung des Großen iſt das Erſtaunliche, die 
des Heftigen das Widrige, wie die des Schönen das Angenehme. Das 


ı Abſchnitt VII, p. 152 ff. 
2 Die ganze Ausführung ſchließt ſich oft wörtlich an die Spectatorartikel 
412 —415 an. 
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Große fällt ihm offenbar mit dem Erhabenen zuſammen, aber er weiß 
dieſem Begriff durchaus nicht gerecht zu werden; er faßt ihn nur als 
extenſive Größe. Groß iſt ein einzelner Körper oder auch eine ganze 
Ausſicht, die man als ein zuſammengehörendes Stück anſehen kann, 
wenn ſelbſt die Teile davon ſo ungeheuer groß an Maß, oder ſo un⸗ 
endlich verſchieden an der Zahl ſind, daß wir ſie wegen der Ein⸗ 
ſchränkung der menſchlichen Sinnen nicht wohl umfaſſen können. Richtiger 
beſchreibt er die Wirkung des Großen. Er bezeichnet ſie im allgemeinen 
als die des Erſtaunens. Die Phantaſie wird damit angefüllt und 
gleichſam davon verſchlungen. Erſtaunung nimmt uns über einem 
ſolchen unbegrenzten Anblick ein und wir fühlen in der Seele mit dem 
Begriffe desſelben eine angenehme Beſtürzung und Stille“. Die beiden 
den Anblick des Erhabenen konſtituirenden Momente, das der Unluſt, 
der überwältigenden Empfindung unſerer Ohnmacht und das der Luſt, 
der freudigen, erhebenden Empfindung über die Größe des wahr⸗ 
genommenen Gegenſtandes weiß er indes nicht recht auseinander zu 
halten. Das Moment der Luſt deutet er ganz falſch. Er findet dieſe 
nämlich in der Abwechslung oder Neuheit des Zuſtandes gegen den 
gemein gewöhnlichen, ferner bei der Wiederkehr des Bewußtſeins darin, 
„daß der Geiſt in dieſem unermeßlichen Ganzen beſtändig im Weſen 
iſt“ das heißt wohl, daß der Geiſt auch ſolch überwältigenden Ein⸗ 
drücken gegenüber zuletzt doch ſeine Faſſung behauptet; endlich in der 
Reflexion, die der Menſch über den Grund und Urſprung alles Seins, 
in dem auch all dies ungemeſſene Ganze enthalten iſt, anſtellt d. h. 
in der Betrachtung der unermeßlichen Größe Gottes. — Das Heftige 
oder Ungeſtüme, das Bodmer als eigene Gattung neben das Große 
ſtellt, ſtatt es mit letzterem unter den Begriff des Erhabenen zuſammen 
zu faſſen, beſchreibt er als: „eine jede ungeſtüme und gewaltthätige 
Bewegung, welche durch den Zuſammenſtoß der Dinge in dem mate- 
rialiſchen Reiche entſteht, insbeſondere ihren Anfall auf den Menſchen, 
der ſich in ihrem Bezirke oder Wirbel befindet, wodurch in unſrem 
Zuſtande vielerlei Veränderungen erfolgen, welche gewaltige und widrige 
Eindrücke machen, und das Gemüte etwann gänzlich niederſchlagen.“ 
Der Eindruck desſelben iſt der des Widrigen. Er rechnet hieher 
Stürme, Gewitter, den Ausbruch feuerſpeiender Berge, die verheerende 
Wirkung der Geſchütze. Wenn er in der Wirkung des Großen einſeitig 
nur die Empfindung der Luſt ſieht, ſo in der des Ungeſtümen nur die 
der Unluſt, des Schreckens und Entſetzens. — Nach der Art, wie er 
von dem Großen und dem Ungeſtümen handelt, dürfen wir es nicht 
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ſehr bedauern, daß er die verſprochene Abhandlung über das Erhabene 
nicht geliefert hat. 

Glücklicher iſt Breitinger bei der Faſſung eines anderen ver⸗ 
wandten Begriffes, dem des Anmutigen oder, wie er ſagt, des Artigen. 
Wenn wir in einem Gegenſtande die Harmonie der Teile, die ſicher 
auch in ihm vorhanden iſt, wegen der räumlichen oder numeriſchen 
Größe derſelben nicht wahrnehmen können, ſo nennen wir ihn groß; 
iſt der Gegenſtand ſo klein, daß wir das Mannigfaltige darin nicht 
genugſam unterſcheiden können, doch aber einige Ordnung und Eben⸗ 
maß darin wahrzunehmen glauben, ſo heißen wir ihn artig, weil uns 
dünket, daß er „die Art der gehörigen Vollkommenheit habe“. Dem⸗ 
nach iſt die Artigkeit ein geringerer Grad, gleichſam ein Schatten der 
Schönheit, darum iſt auch ihre Wirkung auf das Gemüt geringer, 
als die des Schönen. Das iſt nun freilich eine höchſt verunglückte 
Faſſung. Richtig daran iſt nur, daß das Anmutige eine mäßige Größe 
nicht überſchreiten darf. Richtiger und mit der ſpäteren Faſſung von 
Mendelsſohn und Schiller mehr übereinſtimmend definiert er die Anmut 
als die Schönheit in der Bewegung und ſetzt ſie in die Lebhaftigkeit 
der Augen, ein angenehmes und zärtliches Weſen in der Stellung, 
den Geberden und der Bewegung. Daß die Anmut vor allem der 
Ausdruck einer inneren Seelenharmonie iſt, ſagt er nicht ausdrücklich, 
aber es liegt doch indirekt in obiger Angabe, daß es ſich vorzugs⸗ 
weiſe in Blick und Geberde kundgebe. Hettner behauptet, der Be⸗ 
griff der Anmut ſei zuerſt von Home in die Aeſthetik eingeführt 
worden. Dies iſt völlig unrichtig. Wie das Wort war auch der 
Begriff längſt ſchon bei den Alten, wie bei den Modernen vorhanden. 
Es könnte ſich alſo nur um eine genauere wiſſenſchaftliche Fixierung 
desſelben handeln. Ein ſolcher Verſuch liegt nun eben bei Breitinger 
vor. Ihm alſo gebührt das Verdienſt, dieſen Begriff lange vorher in 
Deutſchland eingeführt und die Momente desſelben teils wirklich an⸗ 
gegeben, teils indirekt angedeutet zu haben: mäßige Größe, Ausdruck 
innerer Seelenharmonie, die ſich vorzugsweiſe in Blick, Geberden, 
Stellung und Bewegung kund giebt. 

Der Fortſchritt in der Lehre von dem Schönen über die früheren 
Schriften hinaus beſteht ſo darin, daß wir jetzt eine wirkliche Definition 
des Schönen bekommen; freilich keine eigene, ſondern die traditionelle, 
die ſich wörtlich ſo auch bei Gottſched findet, und leider nur ganz 
gelegentlich, ja wie abſichtlich an ganz verkehrter Stelle verſteckt. Von 
weit größerer Bedeutung iſt, daß ſie neben dem Begriff des 
Schönen nun auch den des Erhabenen, an den Gottſched ſich nicht 
herangewagt, und ſeines Gegenſtücks, den des Anmutigen, in den 
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Kreis ihrer Unterſuchung ziehen und letzteren zuerſt in Deutſchland 
einführen. 

Auch in der Lehre vom Geſchmack findet ſich in den vier großen 
Werken kein weſentlicher Fortſchritt über ihre frühere Darſtellung hin⸗ 
aus, doch beſonders bei Breitinger Anſätze zu einer ganz anderen, 
mehr an Kant anklingenden Faſſung. 

Bodmer hatte feine Theorie des Geſchmacks in dem Brief⸗ 
wechſel mit Conti mehr breit als klar entwickelt. In der Vorrede zu 
Breitingers Krit. Dichtkunſt, in der Polemik gegen Dubos, kommt er 
auf dieſe Frage zurück und hält ſeinen früheren Standpunkt ſtarr feſt, 
verwickelt ſich aber dabei in unlösbaren Widerſpruch mit ſich ſelbſt. 
Der Geſchmack iſt ihm der nach klarer Einſicht in Sachen der Kunſt 
urteilende Verſtand. Er beruht auf deutlicher Erkenntnis der Natur 
des menſchlichen Geiſtes und der Eindrücke der Außenwelt auf ihn; 
die unmittelbare Empfindung iſt nur irreleitend. Von der weiten 
Kluft, die zwiſchen jener allgemeinen philoſophiſchen Erkenntnis und 
dem konkreten Geſchmacksurteil, dem Urteil über den beſonderen Fall 
liegt, hat Bodmer in der früheren Schrift noch keine Ahnung gehabt. 
Jetzt ſcheint ihm etwas davon aufzudämmern. So in der ſchon oben 
zitierten Stelle, wo er ſagt, von allgemeinen Geſetzen und Regeln aus 
laſſen ſich die beſonderen Schönheiten einer beſonderen Stelle nicht 
beurteilen; die beſonderen Abſichten ſeien unzählbare und unendlich ver⸗ 
ſchieden, und eben dadurch entſtehen unzählige und unendlich verſchiedene 
Geſetze und Regeln, nach denen ſich das Urteil in jedem beſonderen 
Falle richten müſſe. Und doch verlangt er ſelbſt in der gleichen Vor⸗ 
rede im Widerſpruch damit nicht nur, der Geſchmack müſſe auf jene 
allgemeine Erkenntnis gegründet, ſondern auch das Geſchmacksurteil, 
das ja ſtets ein Urteil über einen einzelnen Fall iſt, müſſe aus ihr 
abgeleitet werden. Den Widerſpruch zwiſchen dieſen zwei völlig un⸗ 
vereinbaren Anſchauungen hat er nicht bemerkt. 

Bei Breitinger kommt dieſer Gegenſatz noch ſchärfer zum Aus⸗ 
druck, und er ſcheint ſich desſelben halb bewußt geworden zu ſein. 
In dem Abſchnitt VIII der Abhandlung über die Gleichniſſe (p. 239 ff.) 
definiert er den guten Geſchmack als „eine tiefe Einſicht und genaue 
Beobachtung der Übereinftimmung des Mannigfaltigen“, und noch viel 
beſtimmter fett er in der Vorrede zu Bodmers Gemälden der Dichter 
den richtigen Geſchmack als deutliche Einſicht in die Übereinſtimmung 
der Kunſt mit den Regeln des Schönen dem falſchen Geſchmack, der 
nur nach der Empfindung urteile, gegenüber. An einer anderen Stelle 
aber (Krit. Dichtkunſt I, pag. 429 ff.) ſpricht er ſich weſentlich anders 
aus. Hier ſagt er, die beſonderen Abſichten eines Skribenten können 
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unendlich verſchieden ſein; demnach ſeien auch die Geſetze und Regeln, nach 
denen ſich das Urteil in der Wahl der Umſtände richten müſſe, ebenſo 
unzählbar und unendlich verſchieden, als die beſonderen Umſtände, die 
ihre Wahl beſtimmen. Ein beſtimmtes Bild könne an einem beſonderen 
Orte eine beſonders große Schönheit, an einem anderen ungeeignet 
und häßlich ſein; „darum“, ſchließt er, „iſt es auch unmöglich, daß 
der gute Geſchmack durch Regeln, die ein vollſtändiges Syſtema der 
Kunſt ausmachen, gelehret und vorgetragen werde, weil ſeine Urteile 
ſich auf beſondere Stellen beziehen, die nach ihren beſonderen Abſichten 
und nach der Beſchaffenheit beſonderer Dinge beurteilt werden müſſen“. 
Dies ſtimmt genau zu der Behauptung Kants, das Geſchmacksurteil 
werde immer als ein einzelnes Urteil über den einzelnen Fall gefällt. 
Aber nach Kant iſt das äſthetiſche Urteil ein Urteil des Gemüts über 
die Art ſeiner Erregung und kein Urteil des Verſtandes über die 
objektive Beſchaffenheit eines Dinges und ſo leugnet er mit Recht die 
Exiſtenz von allgemeingültigen Regeln für das Geſchmacksurteil. 
Breitinger dagegen bezeichnet den Geſchmack auch hier als eine Kraft 
des Verſtandes, die uns ſowohl in der Auswahl beſonderer Dinge 
und Umſtände, wie in deren Verbindung ſicher leite, gleich einem 
Kompaſſe, vermittelſt deſſen wir den zwei Klippen, dem Gemeinen 
und dem Unglaublichen, zwiſchen denen das poetiſche Schöne liege, 
glücklich entgehen können. Wir dürfen jedenfalls in den angeführten 
Stellen einen Anſatz zu einer richtigeren Einſicht in das Weſen des 
Geſchmacks und Geſchmacksurteils erkennen. Aber auch Breitinger iſt 
offenbar der Widerſpruch beider Auffaſſungen nicht recht zum Bewußt⸗ 
fein gekommen. Der Grund davon liegt in der falſchen pſychologiſchen 
Vorausſetzung. Der Geſchmack iſt auch ihm eine Kraft des Verſtandes; 
das Geſchmacksurteil muß ſich demnach in deutliche Erkenntnis auf⸗ 
löſen laſſen. Die äſthetiſche Empfindung iſt ihm, wie die Sinnes⸗ 
empfindung, etwas rein Individuelles, das bei einem jeden Individuum 
verſchieden iſt und nur rein zufällig bei mehreren auch übereinſtimmen 
kann. Daß bei der äſthetiſchen Empfindung und ihrem Urteil Sub⸗ 
jektivität und Allgemeingültigkeit zuſammentreffen, haben die Schweizer 
nicht erkannt; und doch lag in der echten Leibnitzſchen Piychologie 
der Keim zu dieſer Erkenntnis klar vor; denn der Inhalt der 
Empfindung oder der undeutlichen Vorſtellung iſt nach Leibnitz genau 
derſelbe, wie der des Verſtandes oder der deutlichen Erkenntnis. 
Seltſamerweiſe führt Bodmer auch in der Vorrede zur Kritiſchen 
Dichtkunſt ſeine Anſicht vom Geſchmack auf die Leibnitzſche Philoſophie 
zurück; ja, in den Streitſchriften behaupten die Verfaſſer ſchlechtweg, 
die berühmte Definition des Geſchmackes von Leibnitz drücke genau ihre 
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eigene Anſicht aus, während ſie ſo klar und beſtimmt als möglich das 
Gegenteil davon ausſagt. Wir werden ſomit bei der Lehre vom Ge⸗ 
ſchmack geſtehen müſſen, daß ſie keinen Fortſchritt über König hinaus 
bezeichnet. Der in der Leibnitzſchen Philoſophie liegende Keim iſt nicht 
entwickelt, die in der franzöſiſchen und engliſchen Litteratur reichlich 
vorhandenen Vorarbeiten nicht verwertet. Ihr Verdienſt ruht hier nur 
darin, daß ſie die ſchwierigeren Punkte des Problems wenigſtens an⸗ 
gefaßt und an einigen Stellen, wenn auch im völligen Widerſpruch mit 
ihrer eigenen Theorie, das Richtige wenigſtens geahnt haben. Wir 
dürfen letzteres wohl Breitinger zuſchreiben; von ihm hat Bodmer in 
der Vorrede zur Abhandlung über die Gleichniſſe die faſt gleich⸗ 
lautende Stelle entlehnt. 

N Eine ſehr wichtige Rolle ſpielt in der poetiſchen Theorie ſeit der 
Zeit des Humanismus die Frage nach der ſpezifiſchen Abſicht der 
Poeſie. Die Abſicht eines Dinges iſt mit ſeinem Weſen gegeben. 
Beſteht dies nun nach der damaligen Auffaſſung bei der Poeſie in 
der Nachahmung der Natur mittelſt der Rede, ſo kann ihre Abſicht 
nur in der Vollkommenheit dieſer Nachahmung liegen. Daß die Kunſt 
Selbſtzweck ſei, erkannte man in dieſer ganzen Periode noch nicht; 
man verlangte noch eine eigene, außer ihrem Weſen liegende Abſicht. 
Mit Horaz bezeichnete man ſeit der Zeit des Humanismus, der ja in 
allem äußerlich an die antike Tradition anknüpft, als Aufgabe der Poeſie, 
zu nützen und zu ergötzen. Man ſtempelte fo ihre notwendige Wirk— 
ung, das Vergnügen, und die gelegentliche, zufällige, die Belehrung 
und Beſſerung, zur wirklichen Abſicht derſelben. Der Fortſchritt in 
der weiteren Entwicklung liegt nun in der Richtung auf die Erkenntnis, 
daß die Kunſt und ſo auch die Poeſie Selbſtzweck iſt, daß das Ver⸗ 
gnügen wohl ihre notwendige Wirkung, aber nicht ihre Abſicht, und 
daß die weitere Wirkung, Aufklärung des Verſtandes und Veredlung 
des Herzens und Willens, etwas für ſie Nebenſächliches iſt. Dieſe 
Erkenntnis iſt in unſrer Periode noch nicht aufgegangen. Selbſt Leſſing, 
obwohl er das Weſen der Kunſt in die Darſtellung der Schönheit, 
ihre notwendige Wirkung oder, wie auch er ſagt, ihre Abſicht in das 
Vergnügen ſetzt, ſagt noch in der Dramaturgie ausdrücklich: beſſern 
ſollen uns alle Gattungen der Poeſie, es iſt kläglich, wenn man dies 
erſt beweiſen muß. Der wirkliche Fortſchritt zeigt ſich in unſrer 
Periode zunächſt nur darin, wie einerſeits das Verhältnis dieſer beiden 
Abſichten, des Nützens und des Ergötzens, zu einander gefaßt und 
zandererſeits, wie das Nützen näher beſtimmt wird. Im ganzen 
bricht ſich immer mehr die Anſicht Bahn, daß die eigentliche, weſent— 
liche Abſicht der Poeſie doch nur das Vergnügen, als ihre notwendige 
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Wirkung, die Belehrung und Beſſerung aber nur eine willkommene 
Zugabe ſei. Die Frage nach der moraliſchen Beſſerung wurde 
beſonders eifrig erörtert. Die Diskuſſion hierüber knüpfte ſich vorzugs⸗ 
weiſe an die Frage nach der Abſicht oder Wirkung der Tragödie, 
meiſt an die mißverſtandene Ariſtoteliſche Formel von der Reinigung 
der Leidenſchaften an. Schon zur Zeit der klaſſiſchen franzöſiſchen 
Tragödie fanden ſich Kunſtkritiker, die der Poeſie, ſpeziell der Tragödie, 
die ſittlich beſſernde Wirkung gänzlich abſprachen und der Anſicht 
waren, die mächtige Erregung der Leidenſchaften, die reizende oder 
bewundernde Darſtellung von Fehlern großer Männer werde weit 
mehr verführend, als beſſernd und reinigend auf die Zuſchauer wirken. 
Wo letzteres angenommen wurde, ſetzte man es neben den moraliſchen 
Sentenzen in die Kraft des Beiſpiels. Einig war man in der An⸗ 


erkennung der anderen Seite des Nutzens, der Belehrung. Hier 


liegt der Fortſchritt darin, wie dieſe Lehre nach Mittel wie nach 
Inhalt gefaßt wurde. Anfangs verlangte man von der Poeſie eine 
wirkliche Bereicherung des Wiſſens, wie von der Wiſſenſchaft; ſpäter 
faßte man die Sache richtiger als unbeabſichtigte Erweiterung des 


geiſtigen Geſichtskreiſes, als Vertiefung der Welt⸗ und Menſchenkenntnis, 


überhaupt als Förderung einer freieren gehobeneren Auffaſſung und 
Betrachtung der Wirklichkeit. So zuerſt Mendelsſohn, der geiſtige Vor⸗ 


läufer Schillers. Jetzt trat die Poeſie neben die Philoſophie, wie früher 


neben die poſitiven Wiſſenſchaften. 

Wie ſtellen ſich nun die Schweizer zu den oben erörterten Fragen? 
Denn davon hängt weſentlich ihre Bedeutung für die Weiterbildung 
der Kunſttheorie ab. Auch ſie halten ſich an die von dem Altertum über⸗ 
kommene Anſicht, daß die Poeſie nicht bloß ergötzen, ſondern auch 
unterrichten und beſſern ſolle. Auch für fie iſt das Horazſche aut pro- 
desse aut ꝛc. der Ausgangspunkt der Unterſuchung, und das omne 
tulit punctum, qui miscuit utile dulci die Löſung der Frage. Aber 
ſie dringen tiefer ein und halten beide Seiten ſchärfer auseinander; 
ſie analyſieren die Natur des poetiſchen Ergötzens wie die des Unter⸗ 
richtens. Sie beſtimmen das Verhältnis beider Seiten zu einander 
dahin, daß doch das Ergötzen die eigentümliche Aufgabe der Dichtkunſt 
iſt, die Belehrung und Beſſerung nur als eine angenehme heterogene 
Beigabe dazukommt. Klar haben ſie das freilich nicht ausgeſprochen. 
Wir treffen auch hier wieder beſonders bei Breitinger das gewohnte 
Schwanken zwiſchen traditioneller Lehre und beſſerer Einſicht, und ſo 
treffen wir bei ihm an verſchiedenen Stellen ganz verſchiedene, faſt 
konträre Ausſagen. Er ſpricht ſich über die Beſtimmung der Poeſie gleich 
im Eingang des erſten Abſchnittes der Kritiſchen Dichtkunſt ausführlich 
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aus. Die Wiſſenſchaften haben ſämtlich zum Zweck, ſagt er, durch bie 
Erleuchtung des Verſtandes das Herz zu reinigen und den Willen des 
Menſchen zum Guten zu lenken und ſeine Wohlfahrt und Glückſelig⸗ 
keit dadurch zu befördern. Allein da der größte Haufe der Menſchen 
zu den abgezogenen Unterſuchungen des reinen Verſtandes nicht auf⸗ 
gelegt iſt, ſondern allein von den Sinnen geleitet wird und ſich nach 
einer empfindlichen Luſt ſehnet, ſo iſt es ſich nicht zu verwundern, daß 
die Weltweisheit zu allen Zeiten die eigene Bemühung und Arbeit 
einiger weniger über das gemeine Los der Menſchen erhabener tief⸗ 
ſinniger Geiſter geblieben iſt. Gleichwie nun ein kluger Arzt die bittern 
Pillen vergüldet oder verzuckert und durch dieſen heilſamen Betrug den 
Kranken die Arzenei beibringet und die Geſundheit wiederherſtellet, alſo 
müſſen diejenigen, welche die Weisheit als ein Hülfsmittel zur Be⸗ 
förderung der menſchlichen Glückſeligkeit gebrauchen wollen, gleicher⸗ 
weiſe verfahren. Da die von den Weltweiſen gefundene Wahrheit für 
die groben Sinnen der meiſten Menſchen ungeſchmackt iſt und keinen 
Eindruck auf ſie macht, müſſen ſie ſolche nach dem Geſchmack der 
Mehreren zubereiten, auf daß ſie allgemein werde; und da ihren Lehren 
der Eingang in das menſchliche Herz mittelſt der mühſamen Über- 
zeugung des Verſtandes meiſt verſchloſſen iſt, müſſen ſie bedacht ſein, 
ſich der Herzen durch einen neuen Weg mittelſt einer unſchuldigen Liſt 
zu bemächtigen. In keiner andern Abſicht nun ſind die Künſte zum 
allgemeinen Nutzen und Ergötzen der Menſchen erfunden worden. Dies 
gilt beſonders von den edlen Künſten, und vornehmlich von der Kunſt 
der Wohlredenheit und Poeſie; maßen Weisheit und Tugend mittelſt 
derſelben dem Menſchen ganz angenehm und darum auch allgemein ge⸗ 
macht werden. Man hat nämlich wahrgenommen, daß der Menſch auf 
alles Fremde, Seltſame und Ungemeine beſonders aufmerkſam iſt; 
ferner, daß er in Beſchauung deſſen, was glücklich nachgeahmt iſt, ein 
beſonderes Vergnügen findet; endlich, daß das menſchliche Gemüte gerne 
immer rege und in Bewegung iſt und ihm nichts ſo ſehr zuwider wird, 
als der Mangel an Empfindung und eine gänzliche Stille. Auf dieſen 
Grund ſah man ſich einen neuen Eingang in das Herz geöffnet und 
man lernte gleich aus der Erfahrung, daß die Vorſtellung abgezogener 
Wahrheiten unter ſinnlichen Bildern und Gleichniſſen durch ähnliche 
Beiſpiele, durch die Fabel und Dichtung mit einem empfindlichen Er⸗ 
götzen auf das menſchliche Gemüt eindringet und dasſelbe mit un⸗ 
widerſtehlicher Gewalt rühret. So vermögen Rede- und Dichtkunſt 
die klugen und heilſamen Lehren des Verſtandes auf eine angenehme 
Weiſe dem Gemüt des Menſchen einzuſpielen und ſich desſelben zu be⸗ 
meiſtern. Darum rechnet man ſie unter die artes populares, d. h. 
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diejenigen Künſte, die ihre Abſicht auf den gemeinen Haufen gerichtet 
haben, weil durch ihren Dienft Tugend und Wahrheit allgemein ge⸗ 
macht werden 1. Dieſer letztere Gedanke und die aus den lateiniſchen 
Poetiken entnommene Bezeichnung ars popularis kehrt nun außer⸗ 
ordentlich häufig wieder. Breitinger ſpricht es ausdrücklich aus (J. p. 125), 
daß die Poeſie für die philoſophiſchen „über das gemeine Loos der 
Menſchen erhabnen Geiſter“ nichts iſt. „Für dieſe iſt die Poeſie nicht 
erfunden worden, weil ſie eines höhern, edlern und von den Sinnen 
ganz abgezogenen Ergötzens fähig ſind. Die nackte Warheit hat für 
ſie ſo viel Anzügliches, daß es ihnen notwendig verdrießlich fallen muß, 
wenn ihre Schönheiten ihnen aus dem Geſicht entzogen und verſtecket 
werden, ob dieſes gleich durch den prächtigſten Schmuck der Kleidung 
geſchähe.“ 

Über das Verhältnis von Ergötzen und Nutzen der Poeſie ſpricht 
er ſich mit Anſchluß an das Horazſche aut prodesse volunt ꝛc. aus 
(I, p. 100 f.). Der Streit, ſagt er, laſſe ſich leicht beilegen, wenn 
man bedenke, daß die Poeſie, inſoweit ſie eine Kunſt ſei, die in der 
Nachahmung beſtehe, notwendig ergötzen müſſe, und dann ferner, daß 
alle Künſte und Wiſſenſchaften zu der Beförderung der menſchlichen 
Glückſeligkeit müſſen gebraucht werden, dergeſtalt, daß folglich das Er⸗ 
götzen ſelbſt ein Mittel abgeben müſſe, das Wohlſein des Menſchen zu 
befördern, wie in der That die edlern Künſte durch das Ergötzen den 
Wohlſtand des Gemütes ſuchen. Breitinger ſagt ferner: Wenn ich ſage, 
daß das Ergötzen der Hauptzweck der Poeſie ſei, ſo verſtehet ſich da 
nicht ein ſchädlich Ergötzen, das den Lüſten ſchmeichelt ꝛc., ſondern ein 
Ergötzen, das der Vernunft und der Würdigkeit der menſchlichen Natur 
gemäß und auf das Wahre und Gute gegründet iſt, oder wenigſtens 
ein unſchuldiges Ergötzen, das der Ehrbarkeit und Tugend nicht nach⸗ 
teilig iſt. Ein Poet iſt zugleich ein Menſch, ein Bürger und ein 
Chriſt. Das Ergötzen, das die poetiſche Kunſt gewähren kann, muß 
den Menſchen zur Beobachtung der natürlichen bürgerlichen und chriſt⸗ 
lichen Pflichten aufmuntern und alſo ſeine Glückſeligkeit zu befördern 
ſuchen. Die Poeſie muß ſomit auch auf die Erleuchtung des Verſtandes 
und auf die Belehrung des Willens ſehen, an welchen beiden Stücken 
die Glückſeligkeit des menſchlichen Lebens einig hängt und ohne welche 
kein wahrhaftes und eigentliches, vernünftigen Geſchöpfen anſtändiges 
Ergötzen ſtatthaben kann. Aus dieſer Darſtellung geht hervor, daß für 
Breitinger die weſentliche und eigentliche Abſicht der Poeſie das Er⸗ 
götzen iſt, der Nutzen nur etwas Secundäres und Heterogenes; aber er 


1 Krit. Dichtk. I, p. 5—9. 
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hebt den letztern doch ſo nachdrücklich hervor, daß die erſtere Seite 
doch nicht zu ihrem vollen Rechte gelangt“. Auch Bodmer verlangt fo 
im Vorübergehen, daß die Poeſie belehre und beſſere — aber eben 
nur im Vorübergehen; er hebt weit nachdrücklicher und unverklauſu⸗ 
lierter das Ergötzen als den einzigen, oder jedenfalls eigenen Zweck 
der Poeſie hervor. 

Das Ergötzen, das die Poeſie ſchaffen kann und will, iſt nun 
ein ſehr mannigfaltiges. Breitinger zählt alle Arten desſelben auf, 
II. p. 399: „Der Zweck all ihrer Werke“, ſagt er, „iſt, durch die 
geſchickte Nachahmung zu gefallen und das menſchliche Gemüt auf eine 
angenehme Weiſe einzunehmen. Es ſei, daß die Nachahmung die Neu⸗ 
gierigkeit der Menſchen durch die Vermehrung der Begebenheiten und 
Gegenſtände einigermaßen befriedigt; oder daß ſie den Menſchen durch 
Erregung der Leidenſchaften aus dem verdrießlichen Stande der Un- 
thätigkeit, in der er ſich ſelbſt zur Laſt wird, herausziehet; oder daß 
ſie ihn mit einer Bewunderung für die Geſchicklichkeit des nachahmenden 
Poeten erfüllet, oder ihn mit der Vergleichung der wahren (d. h. wirk⸗ 
lichen) Gegenſtände mit den Bildern angenehm beſchäftigt; oder end⸗ 
lich, daß alle dieſe Urſachen ſich vereinigen und zuſammen wirken: ſo 
kann der menſchliche Geiſt ſich nicht erwehren, daher eine entzückende 
Luſt, die ſeinem angebornen Geſchmack ſo gemäß iſt, mit Ergötzen zu 
fühlen?.“ Wir haben in dieſer konfuſen Zuſammenſtellung ſcheinbar 
vier, faktiſch drei Quellen des poetiſchen Ergötzens: Mit Ariſtoteles 
das na ſowie das Iarupzcerv, welch beides aus der Vergleichung 
des Nachbilds mit der Wirklichkeit entſteht; ſodann mit Dubos die 
angenehme Beſchäftigung des Geiſtes und die Erregung des Gemütes. 
In den frühern Schriften halten ſie ſich nur an Ariſtoteles und finden 
das poetiſche Ergötzen in der Befriedigung der angeborenen Wißbegierde, 
der Erkenntnis, daß das Abbild identiſch mit dem Urbild in der Natur 
iſt und in der Verwunderung. Letztere faſſen ſie von Anfang an bis 
zuletzt als Verwunderung über die Fähigkeit des menſchlichen Geiſtes, 
die Werke der Natur ſo getreu nachzuahmen. Näher geht auf unſere 
Frage Breitinger in der Kritiſchen Dichtkunſt, Band I, Abſchnitt 3 
und 4 ein. Er wiederholt hier die früheren an Ariſtoteles anknüpfenden 
Erörterungen der Schrift über die Einbildungskraft; aber er hat ſeit— 
dem Dubos ſtudiert und macht nun den Verſuch, ihn mit Ariſtoteles 
zu kombinieren. Die menſchliche Seele, lehrt er jetzt, verlangt ihrer 


1 Die Behauptung von Servaes, daß bei Breitinger das Ergötzen nur 
Ornament der Moral ſei, iſt nicht richtig. 

2 Iſt wörtlich aus La Motte entnommen, drückt aber wirklich Breitingers 
eigene Anſicht aus. 
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innerften Natur nach ſtets beſchäftigt und erregt zu fein. Die Un⸗ 
ruhe unangenehmer, ſelbſt ſchmerzlicher Affekte iſt ihr lieber als eine 
bewegungsloſe Stille (I, p. 85 u. a. a. O.). Während nun die Affekte, 
die die Wirklichkeit z. B. der Anblick widriger Gegenſtände erregt, 
ſtets eine ſchmerzliche Beimiſchung haben, iſt dies bei den Nachbildungen 
der Kunſt nur vorübergehend und in geringem Grade der Fall, weil 
wir uns hier mehr oder weniger bewußt ſind, daß wir nur Schein 
nicht Wirklichkeit vor uns haben (I, 65 u. ſonſt). So werden uns 
ſelbſt die ſtrengen Leidenſchaften des Schreckens und des Mitleidens 
erträglich ja angenehm, wenn ſie durch eine geſchickte Nachahmung in 
unſrer Bruſt hervorgebracht worden. Sie lockt uns die Thränen aus 
den Augen, ohne uns wirklich traurig zu machen; die Betrübnis liegt 
nur am Rande unſres Herzens und wir ſpüren wohl, daß unſre 
Thränen mit der Vorſtellung der ſinnreichen Erfindung aufhören werden 
(p. 70). Eine ſolch geſchickte Nachahmung vermag nicht allein das 
Gemüt in Bewegung zu ſetzen und den Verdruß, der den Mangel an 
Geſchäften begleitet, zu verjagen, ſondern auch die Gemütsleidenſchaften 
von allen widrigen Folgen und Zufällen völlig zu reinigen, alſo daß 
wir ein reines Ergötzen genießen können, auf welches keine ſolche Un⸗ 
gelegenheiten folgen, als die ernſtlichen Bewegungen zu begleiten pflegen, 
p. 75 und 76. Da uns nun die Erregung unſres Gemütes weit mehr 
Ergötzen gewährt, als die Befriedigung unſrer Wißbegierde, ſo wird 
die Darſtellung ſolcher Materien, die das Gemüt rühren und ein⸗ 
nehmen, eine weit ſtärkere und ſicherere Wirkung thun, als die Nach— 
ahmung der toten Werke der Natur, ja man darf behaupten, „daß 
ſelbſt unter den bewegenden Stücken diejenige die kräftigſte Wirkung 
haben und das ſtrengſte Ergötzen gewähren, die die heftigſten und 
widerwärtigſten Leidenſchaften wie Furcht, Schrecken, Mitleiden erregen, 
weil die Kunſt der Nachahmung dieſe Leidenſchaften von allem wirklich 
Widerwärtigen reinigt, daher auch die Tragödie ſtärker anziehet und 
bewegt als die Komödie“ (p. 86 f.). So macht Breitinger an der 
Hand von Dubos einen weiten Schritt über Ariſtoteles und die alte 
Lehre hinaus. Er hat es zuerſt in Deutſchland erkannt und ausgeſprochen, 
daß die Dichtkunſt vor allem auf die Erregung unſres Gemüts ab- 
zuſehen hat und daß dies nicht durch die Abſchilderung der toten Werke 
der Natur, ſondern von Handlungen, Leidenſchaften und Charakteren 
geſchieht (I, 86; I, 364; I, 371 f.), daß das poetiſche Ergötzen in 
der Steigerung unſres Realitätsbewußtſeins beruht — um eine Formel 
von Leſſing zu gebrauchen — und endlich, daß der Unterſchied zwiſchen 
der Wirkung der Wirklichkeit und der der künſtleriſchen Nachbildung 
darin beſteht, daß jene pathologiſch, dieſe äſthetiſch iſt. Allerdings ver- 
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mag er dieſe neue beſſere Einſicht nicht konſequent feſtzuhalten, ſondern 
er verſucht Ariſtoteles und Dubos zu verbinden. Doch hierauf wie 
auf ſein Verhältnis zu Leſſing in dieſer Frage werden wir ſpäter 


zurückkommen. 


Schon in den Diskurſen bezeichnen die Schweizer Einbildungs⸗ 
kraft und ſtarke Neigung zu einem Gegenſtand als die beiden Quellen 
des dichteriſchen wie des künſtleriſchen Schaffens überhaupt; in der 
Schrift über die Einbildungskraft führen ſie ihre Gedanken näher aus 
und ſtellen hier die Neigung zu einem Gegenſtand mehr als ein ſelbſt⸗ 
ſtändiges Moment, als poetiſche Begeiſterung neben die Phantaſie. Die 
betreffenden Artikel in den Diskurſen ſind ſicher von Bodmer und 
ſo wohl auch die Weiterbildung in der Schrift über die Einbildungs⸗ 
kraft. Eine Umarbeitung der letzteren liegt vor in der Abhandlung 
über die poetiſchen Gemälde der Dichter, die indes mehr eine breitere 
Ausführung, als eine inhaltliche Erweiterung jener Grundgedanken iſt. 
Bodmer hält auch hier noch, ſo ſehr er den Leibnitzianer zu ſpielen 
ſucht, den Standpunkt der Lockeſchen Pſychologie feſt. Die Seele iſt 
bei der Geburt des Menſchen völlig leer; einzig und allein die Sinnes⸗ 
eindrücke geben ihr ihren Inhalt. Aber dieſe haften nur ſo lange, als 
der Gegenſtand anweſend iſt. Sobald dieſer aus den Sinnen ent⸗ 
ſchwindet, müßte er auch aus dem Bewußtſein entſchwinden, wenn uns 
nicht der Schöpfer in der Phantaſie eine beſondere Kraft verliehen 
hätte, die auch nachher wieder jene Vorſtellungen hervorrufen kann. — 
Natürlich bedarf beſonders der Dichter einer guten und reichen Ein⸗ 
bildungskraft; er muß ſich einen reichen Vorrat von Phantaſiebildern 
aus Natur und Kunſt anlegen. Neu führt er in unſrer Schrift noch 
an die Wunder der unſichtbaren Welt. „Hier bieten ſich hundert neue 
Bilder zu Beſchreibungen und Gleichniſſen. Wer ſeine Reiſe in dieſe 
neu entdeckten Gegenden erſtrecken will, kann ſich die Mühe ſparen, 
in den Poeten der alten Philoſophie den noch übrig gebliebenen Rauch 
aufzuſuchen. Dadurch werden die Sonnen, die Sterne, Löwen, Waſſer⸗ 
fluten und andere ſolche gemeine Sachen der Bürde, ſo ſie bis dahin 
in den Gedichten faſt allein tragen mußten, entladen, und der geduldige 
Leſer von einer verdrießlichen Wiederholung befreit . Wichtiger als 
dieſe Bereicherung durch die Welt des unendlich Kleinen iſt die Hin⸗ 
weiſung auf das unendliche Gebiet der möglichen Welten neben der 
wirklichen Welt, als dem eigentümlichen Gebiet der Dichtung. Den 
Keim dazu haben wir ſchon in der Anklagung des verderbten Geſchmacks 
gefunden. Jetzt führen ſie dieſen Gedanken, durch das Studium von 
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Ariſtoteles und Wolff angeregt, weiter aus. Iſt die Einbildungskraft 
die Schatzmeiſterin der Seele, bei welcher die Sinnen ihre geſammelten 
Bilder in ſichere Verwahrung legen, wo ſie dieſelben zu ihrem Ge⸗ 
brauch abfordern kann, ſo hat ſie daneben noch ein eigenes Gebiet, 
das ſich noch unendlich weiter erſtreckt, als die Herrſchaft der Sinne. 
Die Einrichtung der gegenwärtigen Welt iſt keine abſolut notwendige; 
neben ihr ſind noch unendlich viele andre Welten möglich. Die Ein⸗ 
bildungskraft umfaßt nun auch dies Gebiet der möglichen Welten; ja 
das letztere iſt das ihr ganz eigene Gebiet. Sie ſtellt nicht allein das 
abweſende Wirkliche als gegenwärtig vor, ſondern teilt auch dem bloß 
Möglichen den Schein der Wirklichkeit mit, ſo daß wir dieſe neuen 
Geſchöpfe gleichſam ſehen, hören und empfinden. Das Gebiet der 
Dichtkunſt iſt nach Breitinger das Wahrſcheinliche und Mögliche, wie 
das der Geſchichte das Wahre und Wirkliche, was er dann im An⸗ 
ſchluß an Ariſtoteles weiter ausführt. Welche Wichtigkeit ſie dieſem 
Gedanken beilegen, geht daraus hervor, daß ſie an zahlreichen Stellen 
auf ihn zurückkommen. 

Als Mittel, „die Einbildungskraft aufzubringen und zu ent⸗ 
zünden“, bezeichnet Bodmer, ähnlich wie ſchon früher, einerſeits die 
Abgezogenheit der Sinne, weshalb die Dichter keinen bequemeren 
Aufenthalt für die Muſen gefunden haben, als einen ſchattenreichen 
Wald und ein offenes Feld, andererſeits die ſtarke Neigung für einen 
Gegenſtand; „von dieſer empfängt ſie ihre beſte Stärke; ſie ſchwellet 
ſie auf und treibet ſie in eine außerordentliche Hitze, nicht anders, 
als der Wind das Feuer“ wiederholt er auch jetzt noch wörtlich. 
Der Dichter darf indes der Phantaſie die Zügel nicht ſchießen laſſen. 
Denn ſie iſt in ihrer Hitze allzu geneigt, über die Grenzen des Glaub⸗ 
würdigen und Wahrſcheinlichen auszuſchweifen und ſich in dem 
ungeheuren Abgrund des Abenteuerlichen zu verlieren. Deshalb muß 
ihr als Leitſtern und Kompaß der Verſtand dienen; nach ſeiner An⸗ 
weiſung muß ſie in dieſem verwirrten Gemenge eine kluge Auswahl 
der Bilder anſtellen, ſolche nach der Regel des Wahrſcheinlichen 
zuſammengatten und in eine Ordnung verbinden!. Den Gedanken- 
daß die ſtarke Neigung für einen Gegenſtand die Phantaſie ins Feuer 
ſetzen müſſe, d. h., daß der Affekt oder die poetiſche Begeiſterung die 
erſte Quelle der Dichtkunſt ſei, führen nun beide an mehreren Orten 
ſehr breit und reichlich mit Beiſpielen aus alten und neuen Dichtern 
belegt aus. Die Hauptſtellen ſind: Poetiſche Gemälde, Abſchnitt XI: 
Von dem Ausdrucke des Gemüts mittelſt der Figuren der Rede; 


1 Gemälde p. 13 —16. 
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Breitinger, Kritiſche Dichtkunſt I, Abſchnitt 9: Von der Kunſt ge⸗ 
meinen Dingen einen Schein der Neuheit zu geben, und II, Abſchnitt 8: 
Von der herzrührenden Schreibart. Da die Ausführung mehr breit 
als tief und inhaltreich iſt, genügt es die Grundgedanken anzugeben; 

Hees ſind dieſelben, die ſchon in den Diskurſen und in der Schrift über 

die Einbildungskraft vorliegen. 

— Itt der Menſch durch eine heftige Leidenſchaft aufgebracht, fo 
ſieht er die Dinge nicht nur in einer andern Geſtalt, Figur und 
Größe, ſondern wird durch die Hitze der Gemütsbewegungen oft ſo 
getäuſcht, daß er ſich beredet ſolche Dinge zu ſehen, die nirgend ſind 
oder wenigſtens von dem Geſicht weit entfernt oder noch zukünftig 
ſind. Der Poet wird in ſeiner Verzückung von fernen Dingen als 
von wirklich gegenwärtigen reden, und ſie dem Leſer gleichſam mit 
dem Finger zeigen. Er wird fie anreden, als ob fie ihm vor 
Augen ſtänden. Er wird ſeine Ausſprüche nicht mehr als bloße 
Wünſche und Mutmaßungen vortragen, ſondern ſie ſind den Weis— 
ſagungen gleich und ſchließen das künftige Geſchick auf eine ſichtbare 
Weiſe auf, die ſehnlichſte Hoffnung ſtellt ſich das zukünftige und 
gewünſchte Gut als gegenwärtig vor und beluſtigt ſich an deſſen Genuß 
in dem ſüßen Traum ihrer Einbildung. Die brünſtige Liebe, die 
unter allen Leidenſchaften die verwegenſte, mächtigſte und in ihrem 
Betragen die wunderlichſte iſt, wird ihren geliebten Gegenſtand ſeiner 
Abweſenheit und Entfernung ungeachtet nie aus dem Geſicht ver⸗ 
lieren. So erweckt der Affekt die wunderbaren und ſeltſamen Vor⸗ 
ſtellungen der Phantaſie, die poetiſchen Entzückungen, Geſichter, 
Weisſagungen, Träume, welche vornehmlich in der Ode herrſchen und 
von dem poetiſchen Enthuſiasmus oder der Begeiſterung herrühren? . 
Die Alten haben die äußerſte Beſtrebung einer durch die Leidenſchaften 
erhitzten Phantaſie einer göttlichen Begeiſterung zugeſchrieben, und in 
der That geglaubt, daß ihre Poeten von Apollo oder den Muſen 
ganz angefüllet und gleichſam aus ſich ſelbſt entzücket würdens. Die 
Begeiſterung gehöret notwendig zur Kunſt des Poeten. Will derſelbe 
nun die Leidenſchaft, die ihn ſelbſt bewegt, auch in dem andern 
erwecken, ſo muß er die Sprache der Leidenſchaft ſprechen. Dieſe 
Sprache iſt bei allen Völkern die gleiche“. Der Dichter halte ſich 
frei von allem geſuchten und gekünſtelten Weſen; er laſſe einfach das 


. 
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Herz jprechen, jo werden ihm die Worte gleichſam auf der Zunge 
wachſen. Wer ſelbſt in Leidenſchaft iſt, wird auch die Leidenſchaft 
des Leſers oder Zuhörers erwecken (Ariſt. Poet. 18). Es beruht das 
auf der Gleichheit und Gemeinſchaft der menſchlichen Natur, vermöge 
der wir durch die Gemeinſchaft der gleichen innigen Rührungen an 
dem Wohl und Wehe der andern denſelben Herzensanteil nehmen, 
wie an dem eigenen !. 

Hat der Dichter nun aber nicht den eigenen Affekt, fondern 
fremden darzuſtellen, ſo muß er in ſich ſelbſt erſt dieſen Affekt 
erregen. Wie im Vorſpiel zum Fauſt verlangt wird, daß der Poet 
die Poeſie kommandiere, ſo verlangt auch Breitinger: die Seele muß 
ihrer Einbildungskraft befehlen, den vorgelegten Gegenſtand genau zu 
beſichtigen; wenn ſie dann von dem Affekte mit aller Macht angeſpornet 
und in eine ſtarke Bewegung gebracht worden, wird ſie neue und 
wunderbare Bilder hervorbringen, die mit Verſtand ausgeleſen der 
Materie ein ungewöhnliches Licht und Leben mitteilen werden?. — 
Die Schweizer laſſen den Dichter ſo zu ſehr mitten im Affekt, mitten 
in der Begeiſterung produzieren. Gottſched meinte, wie wir oben 
geſehen, der Affekt müſſe vorüber ſein, ehe der Dichter ihn poetiſch 
geſtalten und ausſprechen könne. Er hat an dem ſo berühmten 
Trauergedichte Beſſers auf ſeine verſtorbene Gattin eben das getadelt, 
daß es im erſten Affekte verfaßt ſein wolle. Bodmer erklärt dieſe 
Anklage für zu weit hergeholt und verteidigt das Gedicht, aber in 
einer Weiſe, die das Richtige beſſer trifft. Er ſagt: Wenn Beſſer 
ſeine Gemütsverfaſſung (nämlich den erſten Eindruck beim Tode der 
Frau) nach der Zeit wieder in die Gedanken geholet und als ein Poet, 
nicht als ein Geſchichtſchreiber mit der Abſicht vorgeſtellet hat, daß er 
die Phantaſie der Leſer in Entzückung verſetzte und diejenige Luſt 
dadurch hervorbrachte, ſo das Herz mitten in der Bewegung und dem 
Streit der Leidenſchaften findet; wenn er zu dieſem Ende ſich der 
Vorrechte der Poeſie bedienet hat, ſo ſehe ich nicht, was ihm mit 
Recht vorzuwerfen ſei. Hier iſt alſo auch Bodmer damit einverſtanden, 
daß der Dichter uns die innern Erregungen und Erlebniſſe nicht mit 
Haut und Haar zu genießen gebe, ſondern ſie erſt in eine gewiſſe 
Ferne treten laſſe, ehe er ſie poetiſch geſtaltet. 

In den obigen Schilderungen der Imagination wurde uns mehr 
die allgemein menſchliche, als die ſpeziell künſtleriſche Phantaſie gezeigt. 
Näher wird uns das Weſen der eigentlichen dichteriſchen Phantaſie 


1 Krit. Dichtkunſt II, p. 353. 
2 Krit. Dichtkunſt I, p. 332 ff. 
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erſchloſſen in den Erörterungen über das, was Breitinger abstractio 
imaginationis nennt. Er hat dieſen Begriff an vielen Stellen ein⸗ 
gehend erörtert (Hauptſtelle I, p. 286). Auch Bodmer führt den 
gleichen Gedanken in der Schrift von den Poetiſchen Gemälden, wenn 
auch nicht ſo eingehend, aus. Wir haben hier neben der richtigeren 
Erkenntnis des Weſens des äſthetiſchen Ergötzens den zweiten wichtigen 
Punkt, in dem ſie über ihre frühere Anſicht und die in Deutſchland 
herrſchende Lehre hinausſchreiten und wo dann Mendelsſohn und 
Leſſing direkt anknüpfen. Wie ſie ſich in jenem erſten Punkt an 
Dubos anſchließen, ſo in dem letztern an Muratori und an Richardſon. 
Sie haben in beiden Fällen nur das Verdienſt, die höhere Kunſt⸗ 
einſicht jener Männer bei uns in Deutſchland eingeführt zu haben. 
Aber doch iſt es ihr Verdienſt, nicht das Leſſings, wie man insgemein 
zu behaupten pflegt. — In den Diskurſen verlangen die Schweizer 
photographiſch treue Wiedergabe der Natur; in der Schrift über die 
Einbildungskraft gewinnen ſie die Erkenntnis, daß nur der Eindruck 
der gleiche wie der der Wirklichkeit ſein muß. Jetzt machen ſie den 
großen Fortſchritt zu der Einſicht, daß der Eindruck der künſtleriſchen 
Nachbildung ein weſentlich anderer iſt, als der der Wirklichkeit, und 
ebenſo, daß die Kunſt nicht die Natur zu kopieren, ſondern die 
charakteriſtiſchen Züge herauszugreifen und zu einem in der Wirk⸗ 
lichkeit ſelten oder nie vorkommenden Grade von Vollkommenheit zu 
ſteigern habe. 

Die abstractio imaginationis, ſagt Breitinger, beſteht darin, 
„daß der Poet den Zuſatz von dem Widerwärtigen, der die Voll⸗ 
kommenheit oder Unvollkommenheit eines Gegenſtandes auf einen 
gemäßigten Grad ſetzet, in ſeiner Nachahmung weglaſſe und hergegen, 
was die Natur von verſchiedenen Arten der Vollkommenheit oder 
Unvollkommenheit in verſchiedenen Gegenſtänden mit ungleichem Maaße 
verteilt hat, aufmerkſam und ſorgfältig zuſammenſuche und diejenigen 
Arten, die er zu erhöhen gedenket, in ſeinem vorzuſtellenden Bilde 
geſchickt vereinige!“. Der Poet verfährt nun der Art, daß er die in 
der Wirklichkeit an einzelnen Exemplaren gleicher Art vorkommenden 
Vollkommenheiten und Schönheiten herausnimmt, ſammelt und unter 
Umſtänden auch noch ſteigert, die nebenſächlichen, das Gemüt ſtörenden 
und zerſtreuenden beſeitigt oder ſchwächt. Neue Züge zu erfinden 
vermag auch der Dichter nicht, ſondern nur das in der Wirklichkeit 


1 Krit. Dichtkunſt I, p. 287. Unrichtig bezieht Servaes, der die prinzipielle 
Bedeutung dieſes Begriffs nicht erkannt hat, dies nur auf die Schaffung von 
Moraltypen (p. 134). 
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Vorhandene auf andere Weiſe zu verbinden. „Die Natur“, ſagt 
Breitinger, I, p. 273, „iſt mehr für die Mannigfaltigkeit, als für die 
höchſte Vollendung ihrer Werke beſorgt geweſen; ſie hat ihr Vermögen 


nicht etwa an einzelnen Dingen erſchöpfet, ſondern ihre Schönheiten unter 
die Dinge von einer gleichen Art nach Zahl, Gewicht und Maaß 


ausgeſpendet. Trotz der unendlichen Verſchiedenheit der Werke der 
Natur hat jedes ſeine weſentliche Schönheit. Nun ſtehet es in der 
Kraft des Poeten mittelſt ſeiner Einbildungskraft die vortrefflichſten 
Schönheiten und merklichſten Eigenſchaften, die er bei Dingen von 
einer Art antrifft, zuſammenzutragen und in einem neuen Bilde 
geſchickt zu verbinden: und hierin liegt der Grund alles deſſen, was 
die Künſte Vortreffliches in ſich haben!.“ Als Beiſpiel dieſes Ver⸗ 
fahrens führt Breitinger die Gärten des Alkinous und die bekannte 
Erzählung von Zeuxis an: als er den Krotoniaten eine Helena malen 
ſollte, ließ er ſich die fünf ſchönſten Mädchen der Stadt als Modell 
geben und entlehnte von jeder einen charakteriſtiſchen Zug der Schönheit 
für ſein Bild. Es iſt das freilich eine ziemlich naive und rohe Vor— 
ſtellung künſtleriſchen Verfahrens. — Ahnlich verfährt der Dichter 
bei Behandlung von Stoffen aus dem Menſchenleben. Der Poet 
kann auf das Gemüt der Leſer nur vermittelſt des Neuen und 
Wunderbaren wirken: nun ſind aber die wunderbaren Vorfälle in der 
Wirklichkeit ſelten und nach Ort und Zeit zerſtreuet. Er löſt des⸗ 
halb die ſeltſamſten Schickſale und Begebenheiten der wirklichen Welt 
aus ihrer Verbindung und bringt ſie in eine neue. Er ſchildert 
nicht was wirklich geſchehen iſt, ſondern was unter gewiſſen Um— 
ſtänden hätte geſchehen können. Daher hat die Poeſie mehr Anmut, 
Ordnung und Abwechslung als die wirkliche Geſchichte?. Ebenſo ver- 
fährt er bei der Zeichnung von Charakteren: auch hier greift er aus 
der zerſtreuenden Mannigfaltigkeit der Züge die charakteriſtiſchen 
heraus, verſtärkt ſie und rundet ſie zu einem anſchaulichen Bilde 
ab. „Unter 20 oder 30 Sachen, die ein Menſch ſagt oder thut, 
lieſt der Poet 3 oder 4 Linien aus, die deſſen Charakter auf eine ab⸗ 


ſonderliche Weiſe zukommen“ und formiert daraus das Charakter⸗ 


bild s. Er erhöht irgend einen hervorſtechenden Zug einer Perſon, 
indem er die widerſtrebenden Eigenſchaften, die ihr in der Wirklichkeit 
beigemiſcht find, wegläßt“; oder er vereinigt Züge, die ſich bei ver— 
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ſchiedenen Perſonen finden, zu einem einzigen Charakter“. So kopiert 
die Poeſie nicht wirklich vorkommende Perſonen, ſondern zeichnet 
typiſche Charaktere und darum iſt „nach Ariſtoteles die Poeſie lehr⸗ 
reicher als die Geſchichte, weil jene die allgemeinen Sachen ſagt, dieſe 
die abſonderlichen erzählet?“. Dies gilt beſonders da, wo der Poet 
hiſtoriſche Perſonen darſtellt. Selten trifft man in der Hiſtorie 
ungemeine Menſchen an, bei denen Tugenden und Neigungen auf die 
höchſte Staffel geſtiegen ſind. Darum muß ſich der Dichter des 
eigenen Rechts der Poeſie, die eine Schöpferin iſt, bedienen, und die 
unvollkommenen Charaktere, die man in der Hiſtorie findet, mittelſt 
Zuſätzen, Abziehungen und Zuſammenſetzungen ſeiner Abſicht gemäß 
ausarbeitens. Und jo faßt denn Breitinger die idealiſierende Thätigkeit 
des Dichters in folgenden Worten zuſammen: „Ich ſehe den Poeten 
an als einen weiſen Schöpfer einer zweiten idealiſchen Welt oder 
eines neuen Zuſammenhangs der Dinge, der nicht allein Fug und 
Macht hat, den Dingen die nicht ſind, eine wahrſcheinliche Wirklichkeit 
mitzutheilen, ſondern daneben ſo viel Verſtand beſitzt, daß er ſeine 
Hauptabſicht zu erreichen, die beſondern Abſichten dergeſtalt mit ein⸗ 
ander verknüpfet, daß immer eine ein Mittel für die andere, alle 
insgeſamt aber ein Mittel für die Hauptabſicht abgeben müſſen“.“ 
Die Schweizer verdanken dieſe richtigere Einſicht in das künſtleriſche 
Verfahren des Dichters dem Studium von Muratori, Richardſon 
‚und Lamotte, wiſſen dann aber auch die einſchlägigen Stellen von 
Aristoteles nachträglich beizuziehen. Sie ſtehen hier auf gleicher Höhe 
der Einſicht, wie Mendelsſohn und Leſſing, die hier direkt an ſie 
anknüpfen und die wichtigſten Formeln faſt wörtlich von Breitinger 
entlehnen. Die Unreife ihres Standpunkts zeigt ſich noch in einer 
falſchen Überſchätzung der ſchöpferiſchen Phantaſie. Die Poeſie idealiſiert 
nicht bloß die wirkliche Welt, ſondern ihr ſtehen all die unendlich 
vielen Welten zu Gebot und ſo ſchafft ſie auch Weſen, die in der 
Wirklichkeit nicht vorkommen, in einer andern möglichen Welt aber 


ihren Platz haben. Ja, eben hier erweiſt ſie ihre höchſte Kraft. 


Das Gebiet der Poeſie erſtreckt ſich nämlich nach Breitinger, die ab⸗ 
gezogenen Wahrheiten ausgenommen, jo weit als das der Weltweisheit”. 


1 Krit. Dichtkunſt I, p. 288f. 

2 Krit. Dichtkunſt I, p. 290. 

Bodmer Poet. Gemälde, p. 411. 

Krit. Dichtkunſt I, p. 426. 

5 Vgl. beſonders Krit. Dichtk. I, Abſchnitt 3: Von der Nachahmung der 
Natur, und Bodmer, Poet. Gemälde, Abſchnitt 3: Von dem Stoff zu poetiſchen 
Gemälden. 
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Es umfaßt die ganze wirkliche Welt. Dieſe zerfällt in eine materia⸗ 
liſche, eine geiſtige und eine mittlere oder menſchliche; der Menſch hat 
vermöge ſeines Körpers Anteil an der materialiſchen, mittelſt ſeiner 
Seele an der geiſtigen Welt. In der Schilderung der materialiſchen 
Welt zeigt ſich der Dichter als bloßer „Abdrücker“ (Kopiſt); ſeine 
verwunderſamſte Kraft zeigt er in der Schilderung der Geiſterwelt 
(Engel oder Teufel ꝛc.). Doch iſt die mittlere oder menſchliche Welt 
das eigenſte Gebiet der Poeſie und hier wiederum die Gemütsleiden⸗ 
ſchaften der Menſchen beſonders die heftigen, die Schrecken und Mitleid 
zu erregen geeignet ſind. Aber das Gebiet der Poeſie erſtreckt ſich noch 
über die wirkliche Welt hinaus und umfaßt auch alle möglichen Welten. 
Auch dieſe haben eine Wahrſcheinlichkeit, die in ihrer von allem Wider⸗ 
ſpruch freien Möglichkeit und in der Allmacht Gottes beruht. Die 
Nachahmung der Natur in dem bloß Möglichen iſt das eigentliche 
Hauptwerk der Poeſie. Denn um das Gemüt einzunehmen und zu 
ergötzen, iſt es nicht nötig, daß eine Erzählung wirklich und hiſtoriſch 
wahr ſei; es genügt, daß ſie wahrſcheinlich iſt. Dichten iſt nichts 
anderes, als ſich in der Phantaſie neue Begriffe und Vorſtellungen 
formieren, die ihr Original nicht in der wirklichen, ſondern in irgend 
einer andern möglichen Welt finden. Jedes wohlerfundene Gedicht 
iſt nicht anders anzuſehen als eine Hiſtorie aus einer andern mög- 
lichen Welt. Und in dieſer Abſicht kommt auch dem Dichter allein 
der Name romroö, eines Schöpfers zu; „weil er nicht alleine durch 
ſeine Kunſt unſichtbaren Dingen ſichtbare Leiber mittheilet, ſondern 
auch die Dinge, die nicht für die Sinnen ſind, gleichſam erſchaffet, das 
iſt aus dem Stand der Möglichkeit in den Stand der Wirklichkeit 
hinüberbringt und ihnen alſo den Schein und den Namen des Wirk⸗ 
lichen mittheilet.“ Der Poet muß aber eine richtige Auswahl unter den 
unzähligen ihm zu Gebot ſtehenden Stoffen der wirklichen und der mög⸗ 
lichen Welten machen. Da ſeine Aufgabe iſt zu belehren und zu ergötzen, 
ſo wird er vor allem ſolche Stoffe wählen müſſen, die die Wißbegierde 
und Verwunderung erregen, pnavdaverv und Nahe des Ariſtoteles. 
— Gegenſtände, die nur unſere Erkenntnis erweitern, nehmen das 
Gemüt weit nicht ſo ein, wie ſolche, die Verwunderung erregen. Nur 
das Neue, Seltſame und Außerordentliche vermag Sinne und Gemüt 
auf eine ergötzende Weiſe einzunehmen. Selbſt das Schöne, Große 
und Verwunderſame vermag ohne den Schein der Neuheit nicht zu 
bewegen. Das Neue und das Ungemeine iſt die einzige Quelle des 
Ergötzens !. Dieſe Behauptung belegt Breitinger mit einem klaſſiſchen 


1 Krit. Dichtkunſt I, p. 111. Vgl. Spectator Nr. 412. 
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Beiſpiele: „eine prächtige Erleuchtung von Kerzen bringet uns, wenn 
ſie ungewohnt iſt, mehr Ergötzen, als eine Nacht, die von dem 
leuchtenden Mond und dem ganzen Sternenheer hell gemacht wird!“. 
— Der Dichter hat ſomit vor allem das Neue aufzuſuchen. Die 
äußerſte Staffel des Neuen iſt das Wunderbare“. Der Menſch ver⸗ 
wundert ſich nur über das Außerordentliche: darum darf ihm der 
Poet auch nur ſolche Sachen vorlegen, die außer der Ordnung des 
gemeinen Naturlaufes ſind. Aber das Wunderbare muß ſtets auf 
die wirklichen oder möglichen Wahrheiten gegründet, d. h. wahr⸗ 
ſcheinlich ſeins. Das Unmögliche und ſich ſelbſt Widerſprechende kann 
nicht Gegenſtand der Poeſie ſein, denn dieſes hat ja auch keinen 
Grund in der Allmacht Gottes. So beruht die vornehmſte Kraft 
und Schönheit der Poeſie in der Verbindung des Wunderbaren mit 
dem Wahrſcheinlichen“. Die Poeſie, die eine Art von Schöpfung iſt, 
muß ihre Wahrſcheinlichkeit entweder auf die Übereinſtimmung mit 
dem jetzigen Lauf der Natur gründen, oder auf die Kräfte der Natur, 
die fie bei andern Abſichten hätte ausüben können. Eine beſondere 
Quelle des Neuen und Wunderbaren finden die Schweizer in der 
Welt des mikroſkopiſch Kleinen (Vgl. Spectator 420), auf die fie die 
Dichter ganz beſonders aufmerkſam machen, ſodann in der unſicht⸗ 
baren Geiſterwelt (Engel ꝛc.) und endlich in der Schaffung allegoriſcher 
Figuren und der Aſopiſchen Fabel. 

Schon die Diskurſe gehen näher auf das Verhältnis von Poeſie 
und Malerei ein. Dieſe Grundgedanken werden dann in den reifen 
Werken mit genauerer Berückſichtigung der Spectatorartikel und mit 
Beiziehung von Dubos weiter ausgeführt, in der Art, daß dieſe Aus— 
führung gegen jene mehr unbeſtimmt gehaltenen Grundgedanken be⸗ 
ſonders bei Breitinger einen Rückſchritt bezeichnet, ſofern dieſer der 
Poeſie in unverſtändigſter Weiſe einen Vorrang über die Malerei auf 
deren eigenſtem Gebiete zuſchreibt. 

Malerei und Poeſie, lehren ſie, ſind einander verſchwiſtert: „Beide 
haben einerlei Vorhaben, nämlich dem Menſchen abweſende Dinge als 
gegenwärtig vorzuſtellen und ihm dieſelben gleichſam zu fühlen und zu 
empfinden zu geben. Beide arbeiten über einerlei Materie: die Werke 
der Natur und der Kunſt find ihre Urbilder, die ſie durch eine ge- 


1 Krit. Dichtkunſt I, p. 119. 
2 Krit. Dichtkunſt I, p. 130. 
8 Krit. Dichtkunſt I, p. 131. 
Krit. Dichtkunſt I, p. 133. 
> Krit. Dichtkunſt I, p. 136 f. 
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ſchickte Nachahmung auf eine fühlbare Weiſe auszudrücken ſuchen. 
Beide haben auch den gleichen Endzweck, uns durch die Ahnlichkeit 
ihrer Bilder mit dem Urbild zu ergötzen. Endlich haben ſie eine Lehr⸗ 
meiſterin, die Natur, bei der ſie in die Lehre gehen. Ein Unterſchied 
liegt nur in der Ausführung, da der Maler mit Pinſel und Farbe, 
der Poet mit Worten und der Feder malet. Aber dieſer eine Unter⸗ 


— 


ſchied gebiert andere, „von welchen jegliche von dieſen Künſten ihren 


beſondern Vorteil bekommt!.“ Die Malerei hat vor der Poeſie den 
Vorteil der ſtärkeren, unmittelbareren ſinnlichen Wirkung voraus: ihre 
Eindrücke, die auf das Auge gehen, find „geſchwinder und nachdrück⸗ 
licher“ als die der Poeſie, die der Vermittlung des Ohres bedürfen. 
Dagegen iſt das Gebiet der Malerei ein viel eingeſchränkteres. Sie 
kann nur das vorſtellen, was dem Auge vernehmlich iſt; ſchon der 
Bildhauer vermag neben dem Geſicht auch noch das „Gefühl“ — 
Breitinger meint den Taſtſinn — zu beſchäftigen: eine Statue kann 
man nicht bloß beſehen, ſondern auch betaſten?. — Dieſen abgeſchmackt 
rohen Gedanken haben die Schweizer aus dem Spectator entlehnt; er 
hat ihnen aber ſo gut gefallen, daß er in all ihren Hauptſchriften 
wiederkehrt. Der Maler kann nur eine oder zwei Seiten einer Sache 
auf einmal darſtellen. Er kann ſeinen Figuren keine Bewegung — 
Breitinger nimmt das Wort im eigentlichſten, roheſten Sinne — mit⸗ 
teilen; ſeine Bilder ſind demnach tot, denn Bewegung iſt das eigent⸗ 
liche Zeichen des Lebenss. Das Gebiet der geiſtigen Welt vollends 
iſt dem Maler faſt ganz verſchloſſen: wohl vermag auch er Bewegungen 
durch Geſichtsausdruck, Stellung u. ſ. w. auszudrücken, aber doch nur 
immer einen einzigen Moment derſelben. Um die paar Worte, mit 
denen Salluſt den Catilina charakteriſiert, auszudrücken, müßte der 
Maler eine ganze Reihe von Bildern malen — und ſeine Darſtellung 
würde doch weit hinter der Salluſts zurückbleiben. In der Poeſie 
dagegen iſt alles Ergötzen, das die andern Sinne nur einzeln gewähren 
können, vereinigt. „Er vermag mittelſt der Worte alle die Vorſtellungen 
und Begriffe, die die Einbildung entweder von den Sinnen empfangen, 
oder ſelbſt erfunden hat, auszudrücken“.“ (Die Schweizer glauben 
buchſtäblich, daß der Dichter ſelbſt den Geruchſinn zu ergötzen ver⸗ 
mag.) In ſeinem Gemälde iſt alles voll Bewegung und Leben und 
ſeine Perſonen ändern Stand und Stellung, ganz wie es ihm beliebt, 


1 Krit. Dichtkunſt I, p. 14. 
2 Krit. Dichtkunſt I, p. 16 f. 
s Krit. Dichtkunſt I, p. 18 f. 
1 Krit. Dichtkunſt I, p. 19. 
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und fie ſind „von allen Seiten zu ſehen“. Die Poeſie malt vermittelſt 
der Worte ihre Bilder unmittelbar in das Gehirn der Leſer und legt 
ſie dem Verſtande unmittelbar zur Beurteilung vor. Sind die Be⸗ 
griffe, die die Malerei erwecket, ſinnlicher und fühlbarer — ſo ſind 
die der Poeſie feiner und deutlicher. Breitinger beruft ſich hiefür auf 
Hallers Beſchreibung der Alpen. „Welcher Pinſel“, ruft er aus, „iſt 
geſchickt, durch ſeine Kunſt und Farbe all die Begriffe und Vorſtell⸗ 
ungen hervorzubringen, die dieſer poetiſche Maler mit jeder Zeile in 
das Gemüt der Leſer einſpielet!.“ Breitinger führt ferner Hallers Be⸗ 
ſchreibung von gentiana lutea und gentiana pratensis als Beweis 
an und behauptet, die genauſte hiſtoriſche Beſchreibung eines botanici 
oder auch die ähnlichſte Zeichnung eines Malers würde gegen dieſe 
poetiſche Schilderung ganz matt und düſter ſein?. Es iſt dies bekannt⸗ 
lich die einzige Stelle, die Leſſing einer Erwähnung und Abfertigung 
gewürdigt hat. Laok. Stück 17. Breitinger behauptet alles Ernſtes, 
eine poetiſche Schilderung einer Landſchaft, z. B. einer Alpenanſicht, 
gebe ein viel deutlicheres Bild derſelben als ein Gemälde oder gar 
als die ſinnliche Anſchauung ſelbſt zu thun vermöge. Beim wirk⸗ 
lichen Anblick, wie bei dem Anſchauen eines Gemäldes „verliere ſich 
das Gemüt in der Vermiſchung des Mannigfaltigen“, während der 
Dichter die abſonderlichen Merkmale auswähle, die ſeinen Abſichten 
am beſten dienen und dieſe dann zu einem deutlichen, behaltbaren 
Bilde verbinde. Der Poet vermag durch dieſe Mittel nicht nur die 
Schönheit und Kraft ſeines Urbilds zu erreichen, ſondern ſelbſt zu 
überbieten. 

Was ſie über die einzelnen Dichtarten geben, ſteht hinter ihrer 
Behandlung allgemeiner Grundſätze ziemlich zurück. Nur auf die 
Fabel und einen Teil der Lehre von der Tragödie gehen ſie näher 
ein; über die anderen Dichtgattungen äußern fie ſich nur gelegent- 
lich und geben hier meiſt nur die landläufigen Anſichten wieder. 


Eine Klaſſifikation auf Grund eines inneren Einteilungsprinzips ver⸗ 


ſucht Breitinger, wohl in der Erinnerung an die wenig klare Stelle 
Arist. poöt. c. 3, die ſeit Scaliger allgemein, fo auch zuletzt noch 
von Gottſched hiefür benützt wurde. Er unterſcheidet drei Haupt⸗ 
gattungen?: 1) ſolche, wo der Poet ſelbſt allein das Wort führt; 
2) ſolche, wo er das Wort fremden Perſonen überläßt; 3) eine aus 
dieſen beiden gemiſchte Gattung. Zur erſteren gehören Beſchreibungen 


1 Krit. Dichtkunſt I, p. 21. 
Krit. Dichtkunſt II, p. 407. 
4 Krit. Dichtkunſt I, 89 ff. 
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von Gegenſtänden der Natur und Kunſt, Erzählungen merkwürdiger 
Begebenheiten, Darſtellung eigener und fremder Gemütsbewegungen; 
ſomit beſchreibende, erzählende und lyriſche Poeſie. Die zweite Gatt⸗ 
ung bildet die dramatiſche Poeſie, die dritte das Epos; in letzterer, 
ſagt er, fließen alle Formen der anderen Gattungen gleichſam zu⸗ 
ſammen. 8 

Wir gehen nur auf die Tragödie näher ein und geben über die 
anderen Gattungen nur das, was für den Standpunkt der damaligen 
Zeit charakteriſtiſch iſt. Hier kommt zunächſt die Allegorie in Betracht. 
Dieſe iſt die Lieblingsgattung einer impotenten Kunſt, mehr der ab- 
ſterbenden, als der aufſteigenden Kunſtentwicklung angehörig, in der 
Poeſie wie in der bildenden Kunſt damals gleich beliebt. Welches iſt 
nun die Stellung der Schweizer zu dieſer Aftergattung der Kunſt, 
für die ſelbſt Herder noch nach dem Laokoon geſchwärmt hat? 
Bodmer widmet ihr den ganzen letzten Abſchnitt ſeiner Betrachtungen 
über die Poetiſchen Gemälde. Er bezeichnet ſie als die Perſonifikation 
abſtrakter Begriffe, die aus dem Gebrauche der Metaphern entſtanden 
ſei. „Die allegoriſche Dichtung will allgemein abſtrakte Lehren durch 
eine zuſammenhängende Reihe allegoriſcher Figuren dem Volke ver- 
anſchaulichen.“ Offenbar verbindet er keinen beſtimmt abgegrenzten 
Begriff mit dem Worte. Denn er findet, daß die allegoriſche Dich— 
tung in der Bibel, bei den Orientalen, bei den alten Griechen und 
neuerer Zeit bei den Franzoſen mit Glück angewendet worden ſei, und 
er bedauert, daß ſie in Deutſchland bisher ſo vernachläſſigt worden. 
Aus gewiſſen neulich erſchienenen Verſuchen in Fabeln und Erzählungen 
glaubt er indes ſchließen zu dürfen, daß der Geſchmack für dieſe Dichtart 
bald auch in unſrem kalten Klima durchdringen werde. Offenbar 
rechnet er alſo zur allegoriſchen Dichtung auch die Gleichniſſe der Bibel 
und die Fabeln und Erzählungen Hagedorns; denn an letzteren denkt 
er wohl bei obiger Stelle. Richtiger unterſcheidet Breitinger Allegorie 
und Fabel“. Erſtere beſteht in der Perſonifikation abſtrakter Begriffe, 
die andere in der Vermenſchlichung niederer Weſen ſei es der toten 
Natur oder der Tier- und Pflanzenwelt, denen menſchliche Vernunft 
und Rede beigelegt wird. Das Recht zur Verwendung ſolch alle⸗ 
goriſcher Figuren begründet er zunächſt aus dem Herkommen; ſie haben 
jo gut Heimatsrecht in der Poeſie als die griechiſch-römiſchen Gott- 
heiten und bilden wie dieſe eine beſondere Zierde derſelben. Wie Yrei- 
tinger die Fabel von der allegoriſchen Dichtung trennt, ſo unterſcheidet 
er auch ganz richtig die Verwendung einzelner allegoriſcher Figuren 


1 Krit. Dichtk. J, 143 f. 


184 Sechstes Kapitel. 


in größeren Gedichten von der eigentlichen rein allegoriſchen Dichtung. 
Letztere will eine verborgene Lehre auf eine reizende Weiſe darſtellen; 
natürlich ſtellt er ſie ſeinem ganzen Standpunkt gemäß ſehr hoch, geht 
aber nicht weiter auf ſie ein; richtig bemerkt er, daß nur kleinere 
Gedichte ſich hiefür ſchicken, während Bodmer den großen Roman 
„Die Malabariſche Prinzeſſin“ als Muſter für dieſe Gattung an- 
führt.] Wichtiger iſt die Verwendung einzelner allegoriſcher Figuren in 

ößeren beſchreibenden und erzählenden Gedichten; denn hier hatte 
die Allegorie gerade ſo wie in der bildenden Kunſt ihren Hauptſitz. 
Hier dient ſie nicht zur Belehrung, ſondern nur zum Schmuck, wie 
die antiken Götter, neben die ſie Breitinger auch ſtellt. Er billigt dieſe 
Verwendung ausdrücklich, findet ſie aber doch bedenklich und gefährlich, 
und wünſcht jedenfalls nur einen ſehr ſparſamen Gebrauch derſelben. 
Solch abſtrakte Perſonifikationen, meint er, dürfen nicht in gleicher 
Weiſe wie die wirklichen Perſonen eines Gedichtes an der Hand— 
lung teil nehmen; ſie dürfen jedenfalls keine Hauptrolle ſpielen; nur 
als Perſonifikation der Eigenſchaften der Hauptperſonen und als 
ſonſtige Zierde des Gedichtes find fie gerechtfertigt. Homer führe 
nur einmal ſolch allgemeine Weſen ein: Eris, Deimos und Phobos; 

Virgil die Fama freilich bereits in viel breiterer Darſtellung als 

Homer. 

— Eine ganz beſondere Vorliebe zeigen die Schweizer für die Fabel. 
Bekannt iſt Bodmers ſpätere eigene Produktion auf dieſem Gebiete 
und ſeine Rivalität mit Leſſing als Fabeldichter und Fabeltheoretiker. 
Breitinger widmet der Fabel einen eigenen Abſchnitt in der Kritiſchen 
Dichtkunſt“; indes der Ertrag dieſer 98 Seiten umfaſſenden Abhand- 
lung bietet nicht das mindeſte Neue. Nur der allgemeine Standpunkt 
iſt für uns von Intereſſe. Er definiert die Fabel als ein lehrreiches 
Wunderbare, das geeignet iſt moraliſche Wahrheiten auf eine verdeckte 
und angenehm ergötzende Weiſe in das Gemüt der Menſchen nach— 
drücklich einzuſpielen. Die Vorliebe Breitingers für dieſe Gattung 
begreift ſich aus ihrem Weſen, ſo fern ſie ſeine beiden Anforderungen 
an die Poeſie, daß ſie ein Wunderbares darſtellen und daß ſie ars 
popularis ſein ſolle, im höchſten Maße erfüllt. Sie will ja ganz 
ausdrücklich belehren und iſt ſelbſt für den blödeſten Kopf verſtändlich; 
und was läßt ſich Wunderbareres denken, als daß Tiere, ſelbſt Bäume, 
ja gar Töpfe reden und ſich geberden, wie die vernunftbegabten Menſchen? 
Die Fabel beſteht aus zwei Beſtandteilen, der moraliſchen Lehre, die 
ihre Seele, und der Erzählung, die ihren Körper bildet. Auf die 


m Band I. Abſchnitt 7. p. 164 - 262. 
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weitere Ausführung gehen wir nicht ein. Was Bodmer in ſpäterer 
Zeit über die Fabel vorbringt, werden wir kurz bei der Darſtellung 
von Leſſings Fabeltheorie berühren. = 

»Intereſſanter iſt das wenige, was Breitinger über die Ode giebt. 
„Die Ode“, jagt er in der kurzen Aufzählung der beſonderen Dicht— 
gattungen (I, 88), „führt uns durch ihre entzückende Verwirrung — fo 
überſetzt er das Boileauſche beau désordre — aus uns ſelbſten.“ 
Später, bei der dichteriſchen Begeiſterung, geht er etwas näher auf ſie 


r 


ein!. Der Sinn der weitſchichtigen, wenig klaren Ausführung iſt der: 


bei der Ode ſind zwei Beſtandteile zu unterſcheiden, die Begeiſterung, 
die den Stoff liefert, und die künſtleriſch geſtaltende Vernunft. „Die 
Kunſt“, ſagt er, „muß ſelbſt die Unordnung in Schranken halten.“ 
Aus dem Zuſammenwirken dieſer beiden Momente entſteht das, was 
Boileau die ſchöne Unordnung nennt, die er als eine Wirkung der 
Kunſt bezeichnet. Er meint wohl das gleiche, wenn er ſagt, die Be⸗ 
geiſterung gehöre ſelbſt zur Kunſt des Poeten. Bemerkenswert iſt 
ferner ſeine Außerung, die dichteriſche Begeiſterung ſei nur eine Nach— 
ahmung der göttlichen Begeiſterung der Orakelprieſter. Wir haben 
dieſe ganze Stelle über die Ode angeführt, weil ſie den erſten Keim 
zu dem ſpäteren trefflichen Verſuche Mendelsſohns enthält, die beiden 
Momente der Lyrik, die Stoff liefernde Begeiſterung und den form⸗ 
geſtaltenden Kunſtintellekt, in ihrem gegenſeitigen Verhältnis feſtzuſtellen. 


Es iſt freilich noch ein weiter Schritt von Breitinger bis Mendels⸗ 


ſohn; aber nach einer Seite wenigſtens vertritt erſterer einen richtigeren 
und moderneren Standpunkt. Beide bezeichnen die dichteriſche Be⸗ 
geiſterung als eine nachgeahmte Empfindung; beide meinen im Grund 
das gleiche, nämlich, daß der Dichter mittelſt der Phantaſie in ſich 
den betreffenden Affekt künſtlich erzeugt. Aber nach Breitinger iſt dies 
echte, wirkliche Empfindung, nach Mendelsſohn bloß ein konventionelles 


Vorgeben, über deſſen Unwahrheit Dichter und Leſer im Stillen ein⸗ 


verſtanden ſind. 

Über das Epos giebt Breitinger nichts als die herrſchende Lehre 
wie ſie bei Boſſu und Dacier vorliegt und im ganzen auch von Pope 
beibehalten wird. „Das epiſche Gedicht“, ſagt er, „dient vornehmlich 
dazu, eine allgemeine, moraliſche Wahrheit durch die geſchickte Nachahmung 
einer großen Handlung, die ihrer Wichtigkeit halber ganzen Nationen 
angelegen iſt, nach ihren ausführlichen Umſtänden mit Ergötzen be= 
greiflich zu machen?. Hier hält er ſich faſt wörtlich an Gottſched, wie 
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auch ſonſt vielfach in der Lehre von den beſonderen Dichtgattungen. 
Als Wertmeſſer ſeines Kunſtverſtändniſſes mag dienen, daß auch er 
Epos und Aſopiſche Fabel zuſammenwirft. „Gleich wie das Helden⸗ 
gedicht eine prächtige und ausführliche Fabel iſt, ſo iſt hingegen die 
Fabel ein kleines und ins kurze gefaßtes epiſches Gedicht. Beide 
gehören unter ein Geſchlecht und haben ein gleiches Weſen!.“ Wenn 
er ſich hiefür auf Lamotte beruft, ſo dürfen wir wohl hieraus ſchließen, 
daß er Boſſu, von dem Lamotte jenen obigen Satz entlehnt, ſelbſt 
nicht kennt. Breitinger hat für das Verſtändnis Homers viel, für 
das des Epos nichts gethan, wie dies auch für ſeinen Hauptgewährs⸗ 
mann Pope gilt. 

„Die Tragödie“, ſagt er, „ſucht durch die lebhafte Vorſtellung eines 
harten und unvermuteten Schickſals, das vornehme Perſonen ſich durch 
ihre Mißhandlungen zugezogen haben, bei den Zuſchauern Traurigkeit, 
Schrecken und Mitleiden zu erwecken und ſie auf ihre eigenen Unglücks⸗ 
fälle vorzubereiten?.“ Und au einer anderen Stelle: „In der Tragödie 
kann man die Abwechslung des menſchlichen Schickſals erlernen, mittelſt 
des Schreckens und des Mitleidens die Affekte der Leute reinigen 
und die Mächtigen durch das Beiſpiel anderer, die ſich ſelbſt durch 
ihre Tyrannei in das größte Elend geſtürzt haben, von Grauſamkeit 
und Gewaltthätigkeit abhalten.“ Hier alſo faßt er die Reinigung der 
Leidenſchaften in dem herrſchenden Sinne als Reinigung von den Leiden⸗ 
ſchaften, die den tragiſchen Helden ins Verderben ſtürzen; an einer 
anderen Stelle faßt er ſie mit Dubos als Reinigung des Mitleids und 
der Furcht ſelbſt (ſ. o. p. 171). Wir ſehen auch hier ſein Schwanken 
zwiſchen der hergebrachten Schulanſicht und der neuen beſſeren durch 
Dubos gewonnenen Einſicht in die Wirkung der Kunſt. Das gleiche 
Schwanken zeigt ſich auch in feiner Anſicht über das Rangverhältnis 
von Epos und Tragödie. Er hatte hier an dem letzten Kapitel der 
Ariſtoteliſchen Poetik einen tüchtigen Anhaltspunkt; er hat die Stelle 
ſicher gekannt aber nicht zu verwerten gewußt, da der Hauptgeſichts— 
punkt des Ariſtoteles, der den Vorrang der Tragödie in der größeren, 
wirkungsvolleren Gedrängtheit und Geſchloſſenheit des Stoffes findet, 
der Geſchmacksrichtung Breitingers diametral entgegenſteht. So hält 
er ſich das eine mal an Gottſched und bezeichnet das Epos als das 
allervollkommenſte Hauptwerk der Poeſie. Er begründet es freilich 
anders: „hier fließen alle anderen Formen der beſonderen Gedichte 
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zuſammen, das Epiſche wechſelt mit dem Dramatiſchen, das Tragiſche 
mit dem Komiſchen beſtändig ab; und wie ſelten ein Menſch in allen 
Gattungen der Malerei vortrefflich iſt, ſo haben auch die wenigſten 
in der epiſchen Poeſie etwas Rechtſchaffenes geſchrieben“. An einer 
anderen Stelle dagegen, wo er unter dem Einfluß von Dubos ſteht, 
nennt er die Tragödie den vornehmſten und beweglichſten Teil der 
Poeſie!. Höchſt bezeichnend begründet er dies damit, daß ſie die aller⸗ 
vollkommenſte Art der Nachahmung ſei, ſofern ſie nicht erzähle, ſondern 
uns die Perſonen ſelbſt redend und handelnd vorführe. Aus ſeinem 
Dubos wußte er, daß die höchſte Leiſtung der Poeſie in der mächtigen 
Erregung unſeres Gemütes beſteht und daß die Tragödie vermöge ihres 
Stoffs wie ihrer Darſtellungsform dieſe Wirkung im höchſten Maße 
beſitzt. Aber er vermag ſich dieſen Gedanken nicht rein und voll an⸗ 
zueignen, ſondern füllt den neuen Moſt in den alten Schlauch der 
Nachahmungstheorie: die Tragödie nimmt den höchſten Rang in der 
Poeſie ein, weil ihre Form der Nachahmung der Wirklichkeit am 
nächſten kommt. 

Eingehender handelt Bodmer von der Tragödie in dem Brief⸗ 
wechſel mit Conti und in den daran anknüpfenden „Kritiſchen Briefen“ 
von 1746. Nach dem Briefwechſel hatte er die einſchlägige franzöſiſche 
Fachlitteratur und ebenſo die Kritik, die Engländer und Franzoſen an 
der klaſſiſchen franzöſiſchen Tragödie übten, näher kennen gelernt. Indes 
ein Fortſchritt über ſeine frühere Anſicht hinaus findet ſich in den 
Kritiſchen Briefen nicht. 

Bodmer geht im Briefwechſel aus von der Frage nach dem Weſen 
und der Urſache der tragiſchen Luſt, von der Thatſache „daß wir, 
Gelehrte und Ungelehrte, bei der Darſtellung des Trauerſpiels mit 
ſüßem Ergötzen weinen“. Conti, der offenbar die Theorie von Dubos 
kennt, obwohl er ihn nicht nennt, erklärt dies mit dieſem durch die 
Erfahrungsthatſache, daß „jede menſchliche Regung von einem inwendigen 
Vergnügen begleitet iſt, mag ein ſolches nun von der Befahrung eines 
Übels oder der Erwartung eines Gutes entſtehen“. Was unſere Affekten 
erregt, iſt uns angenehm. Dies thut nun das Trauerſpiel, indem 
es durch die Darſtellung des Unglücks anderer unſre natürliche Gut⸗ 
herzigkeit erregt und befriedigt. Daher iſt dieſe aus Luſt und Unluſt 
gemiſchte Empfindung eine allgemein menſchliche, dem Laien wie dem 
Kunſtkenner gleichmäßig zukommende und von dem Genuß, den das 
Kunſtverſtändnis gewährt, völlig unabhängig. — Bodmer betont 
dem gegenüber die Seite des reflektierenden Verſtandes, da ja nach 
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ihm die äſthetiſche Luſt eine Folge der Überlegung und des Nachdenkens 
und wenigſtens dem Grad nach durch die Kunſteinſicht bedingt iſt. Er 
giebt zu, daß in der Tragödie „der Ungelehrte wie der Kunſterfahrene 
mit ſüßem Ergötzen weine“. Der Grund iſt: die ſpielenden Perſonen 
verſetzen auch den ungelehrten Zuſchauer ganz in die traurige Lage der 
geſpielten Perſon. Da befällt ihn ein „unnötig Mitleid und vergeb- 
liches Schrecken“, das inaniter angere und die falsi terrores des 
Horaz (Ep. ad Aug. c. 210 ff). „Aber er beſinnt ſich bald wieder, 
daß die Gefahr, ſo ihn zum Mitleiden bewegt, nur ein Spiel iſt und 
Jedermann in Port ſteht, und alsbald giebt er der Freude Platz. Alſo 
folget die Luſt nächſt auf den Schmerz. Der Zuſchauer weiß ſomit 
ſehr gut, ſowohl warum er weint, als warum er ſich freut.“ Somit 
entſteht nach Bodmer die Unluſt aus der Illuſion, die die Darſtellung 
für die Sache ſelbſt nimmt, die Luſt dagegen aus der die Illuſion 
aufhebenden Reflexion. Dies führt er dann ſpäter weiter aus. Jedes 
der beiden Elemente hat ſeine beſondere Urſache. Nur die unangenehme 
Empfindung, das Mitleiden, entſpringt aus unſerer natürlichen Gut- 
herzigkeit, die ſchmerzlich erregt wird, wenn wir im Theater Geſchöpfe, 
die unſers gleichen ſind, von ſchweren Trauerfällen befallen ſehen. 
Dies Mitleid iſt das gleiche, das wir bei wirklichen Trauerfällen 
empfunden. Da der Dichter ja nur die Natur nachahmt, ſo kann 
er auch das tragiſche Mitleid nicht anders erregen, als dies in der 
Wirklichkeit jtattfindet. Das andere Element dagegen, die Empfindung 
der Luſt, kann nicht von dem dargeſtellten Gegenſtand kommen; denn 
da die tragiſche Vorſtellung nur eine Nachahmung der Wirklichkeit iſt, 
ſo muß ſie notwendig die gleiche ſchmerzliche Empfindung erregen, wie 
die Wirklichkeit ſelbſt. Aber bei der tragiſchen Vorſtellung macht der 
Verſtand mitten in dem tiefſten Kummer die Wahrnehmung, daß das 
dargeſtellte Unglück nur ein erdichtetes Unglück iſt, daß die Perſonen, 
denen er ſein Mitleid geſchenkt — Bodmer meint hier die Schauſpieler 
— in ſicherem Port ſind. Der Schmerz und das Mitleid verſchwindet 
und ſtatt deſſen ſtellt ſich Verwunderung über den künſtlichen Betrug 
ein, der mit uns geſpielt worden iſt. Wenn es uns bei dieſer Zer— 
ſtörung unſerer Illuſion verdrießt, daß die Perſon, um die wir be— 
kümmert waren, alſo in die Luft zerſtiebet, ſo tröſtet uns die Macht der 
Kunſt, ſo dies Wunder hervorgebracht hatte, wieder. Genauer beſteht 
das Weſen des tragiſchen Affekts in dem ſteten Wechſel der Illuſion 
und der Auflöſung derſelben durch den reflektierenden Verſtand, darin, 
„daß bald der Betrug die Oberhand gewinnt und den „Gedanken“ 
tilget, bald der Gedanke den Betrug auflöst“. Dieſer Wechſel bringt 
eigentlich die Vermiſchung von angenehmer und ſchmerzlicher Em— 
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pfindung oder den lieblichen Kummer zuwege, den wir im Trauerſpiel 
empfinden. Gelehrte und Ungelehrte ſtehen hier in gleicher Linie. Aber 
das Vergnügen, das der Kunſtkenner genießt, iſt durch ſeine Einſicht 
in die Kunſt jener Illuſion ein reicheres, dauerhafteres und gründ⸗ 
licheres, während freilich das des Laien ein lebendigeres iſt. Während 
alſo Conti, wie Dubos und ſpäter Mendelsſohn und Leſſing, in dem 
Mitleiden ſelbſt eine aus Luſt und Unluſt gemiſchte Empfindung ſieht, 
erblickt Bodmer in ihm nur etwas rein Schmerzliches und das andere 
Element, die Luſt, beſteht nach ſeiner konfuſen Faſſung teils in der 
durch den reflektierenden Verſtand bewirkten Wahrnehmung des Betrugs, 
teils in der Einſicht in die Kunſt des Dichters, die uns alſo zu 
täuſchen vermocht hat. 

Wie Bodmer bis zuletzt auf ſeiner urſprünglichen Anſicht beſteht, 
ſo hält auch Conti ſeine Erklärung der tragiſchen Luſt feſt, daß ſie 
nicht von der Verwunderung über die Kunſt des Dichters herrühre, 
ſondern vielmehr in der Befriedigung gegründet ſei, die das Gemüt 
in der Bethätigung des Mitleids finde. Er verſucht ſchon in einem 
früheren Briefe eine Art philoſophiſcher Erklärung der poetiſchen und 
muſikaliſchen Rührung zu geben. Die alten Philoſophen, meint er, 
haben in der Tonkunſt gewiſſe ähnliche Abdrücke des Zorns, des Mit⸗ 
leidens, der Sanftmut, kurz der Begierden und Tugenden gefunden 
und die Gemüter mittelſt dieſer Erfindung nach der verſchiedenen Ab⸗ 
wechſelung ihrer Töne in unterſchiedliche Affekte geſetzt. So machte die 
phrygiſche Melodie raſend, die lydiſche verbitterte, die doriſche be= 
ſänftigte. Ungefähr die gleiche Wirkung läßt ſich in dem Rhythmus der 
gebundenen und ungebundenen Rede wahrnehmen, ſofern auch er eine 
gewiſſe Verwandtſchaft mit der Seele hat. Der tiefere Grund dieſer 
Wirkung liegt in dem Bande, mit welchem die Rührung der Dinge, 
die einen Laut von ſich geben, und die Rührung der Lebensgeiſter mit 
einander verbunden find!. In der Paragone braucht er, um die 
Rührung zu erklären, das Bild von zwei gleichgeſtimmten Saiten, von 
denen die zweite mitſchwingt, wenn die erſte berührt wird; ein Bild, 
welches er wohl aus Daciers Kommentar zur Ariſtoteliſchen Poetik? 
hat und das dann Leſſing im Briefwechſel über die Tragödie wieder 
aufgreift. 

Conti hatte Bodmer gegen den Schluß des Briefwechſels eine 
Schrift über das Verhältnis der franzöſiſchen und italieniſchen Tragödie 
als Manufkript mitgeteilt, die ſchon genannte Paragone della poësia 
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tragica d' Italia con quella di Francia. Bodmer macht nun einige 
Einwürfe und wünſcht von Conti nähere Auskunft. Dies thut letzterer 
in einigen Briefen. Die Einwürfe Bodmers bezogen ſich darauf, daß 
Conti im Anſchluſſe an Ariſtoteles nur Mitleid und Schrecken als 
tragiſche Affekte gelten laſſen wollte, während Bodmer nach der Theorie 
und Praxis der Franzoſen auch dem Erhabenen, wie er ſich ausdrückt, 
d. h. dem Heroiſchen, ſomit der Bewunderung, gleiche Rechte zuerkennt, 
ſodann dagegen, daß Conti von der Tragödie eine gewiſſe poetiſche 
Gerechtigkeit, ſomit an dem Helden irgend welche Schuld verlangt, 
während Bodmer wie im Leben, ſo auch auf der Bühne, das Unglück 
unabhängig von irgend welcher Schuld zuläſſig findet, ſomit auch völlig 
tugendhafte Charaktere als echt tragiſch anerkennt. Er ſteht hiemit auf 
demſelben Standpunkt, wie Corneille gegen Ariſtoteles. Dieſe Erörterung 
zwiſchen Conti-Bodmer iſt wichtig als die erſte, in der vor dem 
Leſſing⸗Mendelsſohnſchen Briefwechſel die jo ſchwierige Frage über die 
tragiſchen Affekte, über das Verhältnis von Schuld und Unglück des 
tragiſchen Helden eingehend unterſucht wird. Bodmer ſelbſt hat ſpäter 
in den Kritiſchen Briefen 1746 auf dieſen Briefwechſel zurückgegriffen 
und ſeine eigene Anſicht an einer Beſprechung der Paragone entwickelt. 
Er giebt im erſten Brief in 6 Abſchnitten einen freilich wenig treuen 
Auszug aus der Paragone, und begründet dann in einem weiteren 
Briefe feine eigene abweichende Auffaſſung. Da die Paragone äußerſt 
ſelten iſt, und die Theorie Contis, obwohl ſie auf dem gleichen Boden 
mit der klaſſiſchen franzöſiſchen ſteht, doch in einem weſentlichen Punkte, 
in der Frage über die Bewunderung als tragiſchen Affekt, ihr ent— 
ſchieden entgegen tritt, ſo wollen wir die charakteriſtiſchen Sätze in 
Kürze wiedergeben. Conti ſieht wie Corneille in der antiken Tragödie 
der Griechen und Senekas das Ideal der Tragödie überhaupt und in 
der Lehre des Ariſtoteles die unverrückbare Norm für den tragiſchen 
Dichter. Aber während Corneille in ſeinen tragiſchen Helden das 
mächtige perſönliche Selbſtgefühl ſeines Volks und ſeiner Zeit zum 
Ausdruck bringt, ſomit heroiſche Charaktere zeichnet und auf Be⸗ 
wunderung ſtatt auf Furcht hinarbeitet und zugleich ein anderes 
Moment der damaligen Geſellſchaft, die galante Liebe, in ſeine Stücke 
einführt und daneben in ſeiner Theorie das peinliche Beſtreben zeigt, 
ſeine von der antiken Lehre und Vorbild abweichenden tragiſchen Ge— 
bilde in Einklang mit Ariſtoteles zu bringen, hält ſich Conti in fchul- 
mäßiger Abhängigkeit ſklaviſch an Ariſtoteles und die alten Tragiker. 
Ihm iſt nicht bloß die Lehre von der Reinigung der Leidenſchaften 
durch Furcht (timore) und Mitleid ein unantaſtbares Dogma, ſondern 
ſelbſt ganz ſeltſame Dinge, die auf der griechiſchen Bühne und bei 
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Ariſtoteles eine große Rolle fpielten, wie die Wiedererkennung, die 
Forderung, daß ſich der Konflikt zwiſchen Verwandten abſpiele u. a., 
hält er für einen notwendigen, weſentlichen Beſtandteil der Tragödie 
überhaupt. Freilich in der Hauptſache, in der Beſtimmung des End⸗ 
zwecks der Tragödie, weicht er von ihm ſo gut wie von Corneille ab. 
— Conti iſt es zunächſt darum zu thun, der klaſſizierenden italieniſchen 
Tragödie, wie fie von Triſſino und feinen Nachfolgern in ſklaviſcher 
Nachahmung der Alten kultiviert worden war, gleichen Rang mit der 
klaſſiſchen franzöſiſchen Tragödie Corneilles zu ſichern. Er will in 
erſter Linie zeigen, daß Corneille als Dichter wie als Theoretiker 
gegen das Dogma des Ariſtoteles ſündigt, während die italieniſche 
Tragödie ſich genau daran halte. Er entnimmt ſeine Waffen vielfach 
den franzöſiſchen Gegnern Corneilles Hedelin, Brumoy, Dubos, ohne 
einen zu nennen, hält ſich aber nur an die Punkte, die eine Inkonſequenz 
oder einen Verſtoß gegen Ariſtoteles betreffen; die wirklich fruchtbaren 
Geſichtspunkte, die ſich bei Brumoy, Dubos und ſelbſt ſchon bei 
Fenelon finden, weiß er nicht zu verwenden, weil ſie über Ariſtoteles 
und die griechiſche Tragödie hinausgehen. Er wirft Corneille vor, 
daß er als Dichter wie als Theoretiker gegen die Lehre des Ariſtoteles 
verſtoße, ſie gewaltſam mit ſeiner eigenen Anſicht und Praxis in Über⸗ 
einſtimmung zu bringen ſuche; daß er ſeine eigenen Stücke zum Maßſtab 
der Regeln, nicht dieſe zum Maßſtab jener machen wolle; der gleiche 
Vorwurf, den ſpäter Leſſing gegen Corneille erhebt. So tadelt er 
ganz beſonders, daß Corneille die Erregung einer einzigen Leidenſchaft, 
ſei es des Mitleidens oder der Furcht, für genügend halte, während 
doch die echte Tragödie nach den Griechen beide Affekte zugleich erregen 
müſſe. Er giebt gegen Corneille, der die vorgebliche Reinigung der 
Leidenſchaften durch die Tragödie als eine ſchöne Idee, die wohl nie 
verwirklicht werde, bezeichnet, als Zweck der Tragödie die moraliſche 
Beſſerung an. Zweck der Poeſie überhaupt, zumal der beiden Haupt⸗ 
gattungen, der epiſchen und dramatiſchen, iſt es, den Menſchen auf 
angenehme und ergötzende Weiſe zur Tugend anzuleiten. Das Er⸗ 
götzen iſt die Nebenſache, die Beſſerung die Hauptſache; denn das - 
moraliſch Gute iſt der edelſte Endzweck, den die Kunſt haben kann. 
Die Reinigung der Leidenſchaften faßt er, wie damals üblich, als eine 
Reinigung von eben den Leidenſchaften, die den tragiſchen Helden ins 
Unglück ſtürzen. Dieſe Reinigung geſchieht mittelſt des Mitleidens 
und der Furcht oder des Schreckens; keines von beiden iſt für ſich 
allein genügend, ſie zu bewirken. Das Mitleid für ſich allein iſt 
dazu ohnmächtig, wie wir dies bei der Darſtellung von Perſonen ſehen, 
die unſchuldig leiden. Nur bei ſolchen, bei denen das Unglück die 
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Folge einer eigenen Verſchuldung iſt, wo zum Mitleid die Furcht hin⸗ 
zutritt, bekommen Mitleid und Furcht die nötige Stärke, um beſſernd 
auf den Zuſchauer zu wirken. Falſch iſt es, wenn nach den Franzoſen 
auch Bewunderung durch die Darſtellung erhabener Geſinnungen und 
Thaten erregt werden ſoll. Corneille beſonders liebt es heroiſche 
Charaktere vorzuführen, die mehr unſere Bewunderung als Mitleid 
und Furcht erregen. Die Franzoſen meinen nämlich, die Perſonen 
in der Tragödie müſſen eben ſo heroiſch ſein, wie im Epos. Aber 
was für das Epos paßt, paßt deswegen nicht auch für die Tragödie. 
Es iſt dies genau dieſelbe Bemerkung, die ſpäter Leſſing gegen Mendels— 
ſohn macht, wenn er ſagt, der bewunderte Held ſei der Gegenſtand 
des Epos, der bemitleidete Held der der Tragödie. Es iſt nach Conti 
gar nicht Aufgabe der letzteren, Bewunderung zu erregen; denn ſie 
wendet ſich vor allem an die Maſſe des Volkes. Erhabene Geſinnungen 
und Handlungen vermögen aber nur einen ganz kleinen auserwählten 
Teil der Menſchen zur Bewunderung und Nacheiferung ſolcher Thaten 
hinzureißen. Auch dieſen Gedanken finden wir ſpäter bei Leſſing wieder. 
Doch ſchließt Conti die Darſtellung des Erhabenen und damit die 
Bewunderung als tragiſchen Affekt nicht gänzlich von der Tragödie 
aus, ſondern er räumt ihnen eine ſekundäre Berechtigung ein, ſofern 
ſie nämlich dazu dienen, die ſpezifiſch tragiſchen Affekte, Mitleid und 
Furcht, zu verſtärken. Ahnlich hat ſpäter Leſſing der Bewunderung, 
als einem Ruhepunkte innerhalb des Mitleidens, eine gewiſſe Be⸗ 
rechtigung zugeſtanden. Will der Dichter ſeinen Zweck, uns von unſeren 
Leidenſchaften zu heilen, erreichen, ſo muß er einerſeits die Leiden⸗ 
ſchaften bei ſeinen Helden in höchſter Ausſchreitung, andererſeits die 
Tugend in ſiegreichem Kampfe bei aller phyſiſchen Niederlage darſtellen. 
Hieraus ergiebt ſich nun die Beſtimmung des rechten tragiſchen Charakters. 
Der Held muß eine Perſon von hoher Tugend ſein, die aber, wie 
dies nach chriſtlicher Lehre von ſelbſt der Fall iſt, nicht ganz frei von 
jeglichem Fehl iſt. Das Unglück des Helden muß mit dieſem Fehler 
zuſammenhängen. Dieſer ſelbſt aber darf nicht eine ſittliche Schlechtig⸗ 
keit ſein, weil dies ſonſt unſerem Intereſſe für den Helden Eintrag 
thun würde. Conti polemiſiert ausdrücklich gegen die Lehre des Ariſtoteles, 
daß der Held weder vollkommen tugendhaft, noch vollkommen ſchlecht, 
ſondern eine Art Mittelſchlag darſtellen müſſe, und verlangt einen 
Charakter von hohen Tugenden, der nur gelegentlich einen Fehltritt 
begeht. Auch dies erinnert wieder ganz an Leſſing. — Conti wieder⸗ 
holt dann noch die bekannten Einwürfe gegen die Liebesepiſoden der 
franzöſiſchen Tragödie. 

In dem Briefwechſel mit Bodmer führt dann Conti ſeine Anſicht, 
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daß nur Mitleid und Furcht die echten tragiſchen Affekte und daß beide 
gleichmäßig zu Reinigung der Leidenſchaften erforderlich ſeien, weiter 
aus. Das Mitleid entſteht aus der Wahrnehmung des Unglücks, in 
das treffliche Menſchen durch einen bloßen Fehltritt verfallen; die Furcht 
durch die Erwägung, daß auch wir ſolche Fehler ſchon begangen haben 
oder leicht begehen können, ſomit ebenfalls ſolchen oder ähnlichen Unglücks⸗ 
fällen ausgeſetzt ſind, denen ſelbſt die beſten und höchſtgeſtellten Menſchen 
nicht entgehen. Damit das Trauerſpiel nicht durch zu ſtarke Erregung 
von Mitleid und Furcht den Menſchen weichlich und zaghaft mache, 
darf der Held nicht zu ſehr klagen oder verzweifeln, nicht bloß etwa, 
weil dies unter der tragiſchen Würde iſt, ſondern mehr noch, weil es 
dem Geiſte chriſtlicher Reſignation wiederſpricht: der Held muß ſeinen 
Fehler erkennen und ſich gelaſſen in den Willen der göttlichen Vor- 
ſehung ſchicken. Gegen dieſe Forderung läßt ſich mindeſtens ebenſo 
viel einwenden, als gegen die heroiſchen Charaktere, die nicht Mitleid 
ſondern Bewunderung erregen ſollen. Auch die Polemik gegen die 
Bewunderung führt er im Anſchluß an die Paragone weiter aus. 
Bodmer hatte nämlich nach dem Vorgang der Franzoſen eingewendet, 
man könne die Reinigung der Leidenſchaften auch durch das Erhabene, 
d. h. durch die Vorführung heroiſcher Thaten und Charaktere, alſo 
mittelſt der Bewunderung, bewirken. Das Vorbild außerordentlich 
tugendhafter Menſchen treibe uns zur Nacheiferung an; man müſſe 
ſomit Mitleid, Schrecken und Bewunderung als gleichwertig neben⸗ 
einander gelten laſſen. Wir haben hier denſelben Einwand, den ſpäter 
Mendelsſohn gegen Leſſing erhebt, wie überhaupt die ganze Erörterung 
zwiſchen Bodmer⸗Conti eine merkwürdige Parallele zu dem ſpäteren 
Briefwechſel zwiſchen Mendelsſohn und Leſſing über die Tragödie 
bildet. Conti begründet ſeine Abweiſung der Bewunderung auch hier 
durch die Behauptung, daß die dramatiſche Poeſie eine Lehrart für 
das ganze Volk, eine ars popularis ſei. Nun vermögen aber die 
allerwenigſten Leute die heroiſchen Beiſpiele für ſich zu verwenden. 
Die höchſten Tugenden ſetzen zwar alle Menſchen in Verwunderung, 
nehmen aber zugleich den meiſten die Hoffnung, ſie nachzuahmen. 
Zudem ſchicken ſich die Tugenden und heldenhaften Handlungen von 
Königen, Fürſten u. dgl. nicht für den gemeinen Mann. Wenn dann 
vollends, wie in den meiſten franzöſiſchen Stücken, die Charaktere mehr 
zu phantaſtiſcher als wahrhaft menſchlicher Größe erhoben werden, 
was für Ausſchweifungen müſſen daraus entſtehen! Es erinnert dies 
ganz auffallend an das, was ſpäter Leſſing gegen Mendelsſohn bemerkt; 
auch das, daß ſchon Conti Addiſons Cato als untragiſchen Helden 
verwirft. Ebenſo verlangt er, wie ſpäter Leſſing, daß der tragiſche 
13 
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Held nicht über das menſchliche Maß hinaus heldenmäßig ſein ſolle, 
weder im Guten noch im Böſen, daß beſonders ſein Fehler von der 
Art ſei, daß die meiſten Menſchen ihn auch begehen können. Doch 
ſeien Charaktere von großen Tugenden ſolchen von nur mittelmäßigen 
vorzuziehen, weil ſie mehr Furcht zu erregen im ſtande ſeien. Auch 
hier ergiebt ſich wieder die Parallele mit Leſſing, der ebenfalls den 
tragiſchen Helden zwar nicht ganz, aber doch möglichſt tugendhaft ge— 
halten wiſſen will. Der Unterſchied iſt nur der, daß Leſſing dabei 
nicht auf die Furcht, ſondern auf das Mitleiden, das er als den ein- 
zigen unmittelbaren tragiſchen Affekt bezeichnet, abſieht. Wiederholt 
wird der Gedanke, der ſich ſchon in der Paragone findet, daß der Be⸗ 
wunderung ſekundäre Berechtigung zukomme, nämlich als Folie für 
Mitleid und Furcht zu dienen. — Offenbar hat Leſſing die Paragone 
oder den Briefwechſel über die Natur des poetiſchen Geſchmacks in Er- 
innerung gehabt, als er den Briefwechſel mit Mendelsſohn führte. Dies 
geht ſchon aus der Entlehnung des obigen Beiſpiels von den zwei 
gleichgeſtimmten Saiten, wenn er es nicht etwa aus Dacier hat, noch 
mehr aber aus dem ganz ähnlichen Gedankengang hervor. Auffallend 
finden wir es, daß Conti ſich gegen die Erklärung der Katharſis als 
Reinigung oder als Befreiung von den Affekten der Furcht und des 
Mitleids ſelbſt ſo ablehnend verhält. Er kannte dieſe Theorie ſchon 
aus Caſtelvetro und aus Salio, ja aus ſeiner Wiedergabe einer 
größeren Partie von Arist. Polit. VIII, cap. 5, dürfen wir wohl 
ſchließen, daß er die benachbarte Stelle Buch VIII, c. 7, die Leſſing 
entgangen iſt, ſehr wohl kennt. Bodmer hat im zweiten Teil des 
Briefwechſels ſeinem Freunde Conti allein das Wort gelaſſen und 
ſeine eigenen Briefe an Conti nicht mit veröffentlicht. Jetzt, etwa 
15 Jahre ſpäter, giebt er im zweiten Kritiſchen Briefe an Herrn 
P. L. ſeine eigene Theorie. Ein Fortſchritt gegen früher iſt nicht zu 
erkennen. 

Er wendet ſich zunächſt gegen die Faſſung des Endzwecks der 
Tragödie als ſittlicher Beſſerung beſonders des gemeinen Volks. Er 
findet mit Recht den Apparat dazu viel zu umſtändlich und dadurch 
wenig Erfolg verheißend. Er meint, hiſtoriſche Erzählungen oder 
Aſopiſche Fabeln ſeien ebenſogut geeignet vor ſolch unbedeutenden Fehl⸗ 
tritten zu warnen; zudem können die Zuſchauer durch die einſchmeichelnde 
Darſtellung der Leidenſchaften ebenſogut zu den betreffenden Fehlern 
verleitet werden. Er ſucht nun die Sache tiefer anzufaſſen, indem er 
ſeine Erörterung an den vielbeſprochenen Satz des Ariſtoteles anknüpft, 
daß in der Tragödie die Handlung die Hauptſache, die Charaktere die 
Nebenſache ſeien, in der Art, daß eine Tragödie ohne Handlung un— 
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denkbar ſei, während es ſolche ohne Charaktere wirklich gebe. Von 
Scaliger an haben alle, die tiefer auf die Sache eingegangen ſind, 
an dieſem Satze Anſtoß genommen. Bodmer wirft Conti vor, er ſehe 
mit Ariſtoteles mehr auf den Plan, d. h. auf die Lehre, die in den⸗ 
ſelben hineingelegt werden könne. Lege man dagegen auf die Charaktere 
den rechten Nachdruck, ſo werde man finden, daß dieſe mindeſtens eben 
ſo viel zur Beſſerung des gemeinen Volkes beitragen können, als eine 
einzelne Lehre oder Warnung, die den Grundgedanken der Tragödie 
bilden ſolle. Dieſe Bevorzugung der Charakterzeichnung vor der Kom⸗ 
poſition iſt für die Auffaſſung Bodmers, ja der ganzen Zeit bezeichnend. 
Seine weitere Ausführung giebt er aus den mir unzugänglichen 
Observations on poetry von Pemberton. Gegen die Behauptung 
des Ariſtoteles, die Handlung, nicht die Charaktere ſeien der Endzweck 
der Tragödie, ſomit auch das vornehmſte Stück derſelben, bemerkt 
Pemberton, Ariſtoteles verwechſele hiebei den Endzweck der handelnden 
Perſonen und den des Dichters. Endzweck jener ſei allerdings die Voll⸗ 
ziehung ihres Vorhabens, aber der des Dichters ſei, den Charakter 
der Perſonen in ihrem beſten Lichte mittelſt der Handlung vorzuſtellen. 
Gegen die Behauptung des Ariſtoteles, daß die Tragödie wohl ohne 
Charaktere, aber nicht ohne Handlung ſein könne, daß die weiſeſten 
moraliſchen Gedanken, wenn ſie ſich nicht auf eine Handlung beziehen, 
kein Trauerſpiel machen, wohl aber die richtige Vorſtellung einer Hand⸗ 
lung, wenn dieſe auch an Charakter und Geſinnung Mangel habe, 
bemerkt er, daraus folge noch nicht, daß der Plan der Fabel das vor— 
nehmſte Stück der Tragödie ſei. Eben das eigene Beiſpiel, das 
Ariſtoteles anführe, ſpreche gegen ihn. Ariſtoteles ſage nämlich, es 
verhalte ſich damit wie mit der Malerei; wenn einer die ſchönſten 
Farben ohne Ordnung auf ein Stück Leinwand brächte, ſo würde dies 
nicht ſo angenehm wirken, wie die einfachſte Zeichnung mit dem Reiß⸗ 
blei. Aber, erwiedert Pemberton ganz richtig, die Charaktere ſeien doch 
nicht bloß Farben, wie ſie der Maler auf der Palette liegen habe, 
ſondern wirkliche Figuren mit all ihren Stellungen, Miſchungen, Licht, 
Schatten und eigener Proportion, die nichts weiter nötig haben, als 
in ein Band zuſammengeſtellt zu werden. Dieſes Band erhebe freilich 
ihren Wert, indem ſie zuſammen eine beſſere Figur machen, als jedes 
für ſich allein; das beweiſe aber nicht, daß dies Band mehr wert ſei, 
als jedes für ſich ſelbſt betrachtet. Viele geſchmackloſe Romane zeigen 
eine große Kunſt in der Verknüpfung der Fabel, aber wer werde ſie 
neben eine Pamela und andere Stücke ſtellen, wo die Charaktere aufs 
trefflichſte gezeichnet ſeien? Der Hauptwert der Tragödie beſtehe darin, 
daß ſie uns von den Neigungen und dem Charakter der Menſchen unter- 


— 


I 
! 
! 


— 


196 Sechstes Kapitel. 


richte, daß ſie uns die geheimſten Empfindungen und Beweggründe 
der handelnden Perſonen weit deutlicher enthülle, als in der Wirklich⸗ 
keit der Fall ſei. Zudem wirke gerade die Geſinnung der handelnden 
Perſonen vorteilhaft auf die Sittlichkeit der Zuſchauer und erzeuge 
eine gewiſſe Fertigkeit die Tugend zu lieben und das Laſter zu ver⸗ 
abſcheuen. Wir begegnen hier wieder einem Gedanken, der ſpäter in 
dem Briefwechſel von Mendelsſohn-Leſſing eine Rolle ſpielt. Nach 
Leſſing ſoll die Tragödie in uns die Fertigkeit zu bemitleiden bewirken; 
nach Mendelsſohn den moraliſchen Geſchmack, d. h. die ſittliche Em⸗ 
pfindung üben und zur Fertigkeit erheben. Bodmer ſtellt es am Schluſſe 
dieſer Ausführung dem Urteil des Leſers anheim, welches Syſtem der 
Tragödie ſich einen edleren Nutzen zum Endzweck ſetze, dasjenige, wo 
der Poet nur eine einzelne Lehre durch ein langes Beiſpiel illuſtriere, 
oder dasjenige, wo er eine vollſtändige Schilderung des menſchlichen 
Lebens liefere, in der man nicht allein die natürlichen Folgen der 
menſchlichen Handlungen, ſondern auch die Temperamente und Neig⸗ 
ungen mit den innerlichen Beweggründen zu guten wie zu ſchlechten 
Handlungen zu ſehen bekomme. 

Wie Conti und ſpäter Leſſing ſucht auch Bodmer den Unterſchied 
zwiſchen Tragödie und Epos zu beſtimmen. Er findet ihn ähnlich wie 
Corneille abgeſehen von der Form der Darſtellung darin, daß letzteres 
eine größere Breite der Schilderung von äußeren Vorgängen und eine 
zuſammenhängendere Entwicklung der Leidenſchaft in ihren verſchiedenen 
Phaſen geſtatte. Die Berechtigung vollkommen tugendhafter und laſter⸗ 
hafter Perſonen begründet Bodmer mit dem Satze, daß die Tragödie 
uns die Charaktere ſo, wie ſie wirklich ſeien, darzuſtellen habe, um 
durch Vorführung hervorragender Tugenden und Laſter unſere Fertig⸗ 
keit im ſittlichen Empfinden zu üben, als ob ſolche extreme Charaktere in 
der Wirklichkeit exiſtierten. — Da Conti den Endzweck der Tragödie 
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auf poetiſche Gerechtigkeit halten. Bodmer verwirft dieſe prinzipiell. Da 
die Tragödie ein Bild des wirklichen Lebens iſt, ſagt er, ſo ergiebt 
ſich daraus auch, daß die poetiſche Gerechtigkeit keine andere zu ſein 
braucht, als die im wirklichen Leben; hier aber begegnet Gutes und 
Böſes Frommen und Gottloſen ohne Unterſchied. Können wir nun 
gegen die göttliche Vorſehung keinen Vorwurf erheben, wenn ſie hier 
auf Erden das Gute unbelohnt, das Böſe unbeſtraft läßt, warum ſoll 
denn der Dichter einen ſtrengeren Richter abgeben? Doch verlangt 
Bodmer, daß der Dichter im Verlauf des Stücks die Lehre einſchärfe, 
daß zuletzt doch eine Vergeltung des Guten und Böſen ſtattfinde, da 
ja das höchſte Weſen an jenem Luſt habe und dieſes haſſe. Die poetiſche 
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Gerechtigkeit beſteht ſonach in der Verweiſung auf eine Vergeltung im 
Jenſeits, ähnlich wie in dem ſauberen Schluß der Emilia Galotti. 
Wir werden geſtehen müſſen, daß Bodmer ſich der Erörterung 
der von ihm angeregten Fragen im ganzen nicht gewachſen zeigt; doch 
hat er auch hier vermöge ſeines geſunden Menſchenverſtandes mehrfach 
das Rechte getroffen. So, wenn er die moraliſche Beſſerung durch 
illuſtrierende Veranſchaulichung irgend eines platten moraliſchen Satzes 
mit der ſchlagenden Bemerkung verwirft, dazu ſei der Apparat doch 
gar zu umſtändlich, eine einfache, kurze Geſchichte thue den gleichen 
Dienſt; ebenſo wenn er gegenüber der „Fabel“ den Nachdruck auf die 
Entwicklung des Charakters legt und verlangt, daß das tragiſche Ge⸗ 
ſchick des Helden vornehmlich aus ſeinem Charakter abgeleitet werde; 
eben ſo, wenn er die Verwechslung der poetiſchen Gerechtigkeit mit 
der juridiſchen abweiſt. Auch wenn er die Beſchränkung der tragiſchen 
Affekte auf Furcht und Mitleid zu eng findet, und auch für die Be⸗ 
wunderung einen Platz in der modernen Tragödie verlangt, werden 
wir darin ein Zeichen geſunden Sinnes erblicken dürfen, wenn auch 
ſeine Ausführung eine durchaus unbefriedigende iſt. Denn nicht nur 
die nationale franzöſiſche Tragödie, ſondern auch viele unſerer deutſchen 
klaſſiſchen Stücke beſonders Schillers kämen bei jenem ſcholaſtiſchen 
Maßſtab zu kurz. Auch für Göthes Iphigenie fühlen wir wohl Furcht 
und Bewunderung, aber kein Mitleiden; denn dafür ſteht ſie zu hoch. 
Selbſt die herrlichſte tragiſche Geſtalt des Altertums, Antigone, erregt 
weit mehr unſre Bewunderung als Furcht oder Mitleid. — Seinen 
Hauptwert hat der Briefwechſel, wozu wir als Fortſetzung den erſten 
Teil der Kritiſchen Briefe rechnen, als Seitenſtück des Mendelsſohn⸗ 
Leſſingſchen über die Tragödie und damit als Wertmeſſer für das 
Verſtändnis derſelben in Deutſchland vor der Zeit der Berliner. 
Wir haben noch eine Außerung von Bodmer über denſelben Gegen⸗ 
ſtand, nach dem Briefwechſel und vor den kritiſchen Briefen, in den 
Poetiſchen Gemälden der Dichter !. Er giebt hier die uns ſchon bekannten 
Einwürfe gegen die herrſchende Beſſerungstheorie mittelſt Furcht und 
Mitleidens, ſtellt aber zugleich ein eigenes „Syſtema des Trauerſpiels“ 
auf. Statt einer einzelnen moraliſchen Lehre ſoll irgend eine moraliſche, 
. tugendhafte und nützliche Empfindung von einem großen Umfange 
beigebracht werden. Er meint hiermit wohl das gleiche, wie wenn 
ſpäter Mendelsſohn und Leſſing als Wirkung der Tragödie die Fertigkeit 
im moraliſchen Empfinden bezeichnen. Eigen und für den Schweizer 
bezeichnend iſt die Forderung, daß das Trauerſpiel die politiſche Ge⸗ 
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ſinnungstüchtigkeit zu bilden habe, wie die Komödie die private Ehr⸗ 
barkeit. „Der Haß gegen die Tyrannei, die Ehrfurcht gegen die 
Majeſtät, die Liebe der Friedfertigkeit, die Tapferkeit im Streit für 
das Vaterland, das Lob der Gerechtigkeit, der Künſte und dergleichen, 
wodurch der Staat befeſtigt, die bürgerliche Geſellſchaft verbeſſert, das 
Völkerrecht in das Herz eingepflanzt wird, ſollte hier das Ziel und 
Augenmerk fein.“ Das Trauerſpiel ſoll das beförderen, was die Eng⸗ 
länder spirit public nennen, und in dieſer Hinſicht wünſcht er eine 
ſtaatliche Unterſtützung der Bühne als politiſcher Erziehungsanſtalt. 
Wir haben hier einen ähnlichen Gedanken, wie der, den Schiller in 
ſeiner bekannten Abhandlung ausgeführt hat. Bodmer ſelbſt hat ſpäter 
eine Sindflut ſolcher Tendenzdramen geliefert, die als abſchreckendes 
Beiſpiel für ſeine Theorie zu dienen geeignet ſind. 

Noch einmal kommt er, in den Neuen krit. Briefen (St. 33), 
auf die Tragödie zurück. Auch hier legt er den Hauptnachdruck auf 
die Zeichnung des Charakters: die Handlung muß dazu dienen, durch 
ihre mannigfachen beſonderen Umſtände den Charakter der Hauptperſonen 
oder der abſonderlichen Tugend, die man vorſtellen will, in den ver- 
ſchiedenſten Lichtern zu zeigen. Die frühere den Streitſchriften ver- 
wandte Schrift: Kritiſche Betrachtungen ꝛc. zur Aufnahme und Ver— 
beſſerung der deutſchen Schaubühne 1743 bietet nichts für die Theorie 
der Tragödie Verwendbares. 

Der ganze zweite Teil von Breitingers Dichtkunſt handelt von 
der Darſtellung, der elocutio der Rhetorik, während der erſte der 
inventio der Alten, noch mehr der 6) Scaligers entipricht; die 
dispositio fehlt ganz. Er zerfällt in zehn Abſchnitte: 1. vom wahren 
Wert der Wörter und dem Wohlklang; 2. von den Machtwörtern; 
3. von den gleichgültigen Wörtern und Redensarten, d. h. den 
Synonymen; 4. von der Kunſt der Überſetzung; 5. von der Würde 
der Wörter; 6. von den Beiwörtern; 7. von der Schreibart ins— 
gemein; 8. von der herzrührenden Schreibart; 9. von dem maleriſchen 
Ausdruck der Poeſie; 10. von dem Bau und der Natur des deutſchen 
Verſes. — Breitinger erkennt ganz richtig die hohe Bedeutung des 
ſprachlichen Ausdrucks für die Wirkung der Dichtkunſt. Darum ver— 
langt er vor allem für ein Gedicht Wohlklang, doch nicht auf Koſten 
des Gehalts. Der Dichter muß ſchon bei der Wahl der Worte auf 
eine eindringliche Wirkung ſehen; er muß ſolche wählen, die einen 
konkreten Begriff nachdrucksvoll wiedergeben; Breitinger nennt ſie 
Machtworte. Es ſind dies meiſt bildliche Redensarten, die einen 
weiten Blick eröffnen; beſonders gehören hierher gute altertümliche, 
außer Kurs gekommene Redensarten, die gerade die Poeſie wieder 
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aufzugreifen hat; wenn ſie ſich ihrer entſchlägt, wird ſie breit und 
matt; auf ihrer glücklichen Verwendung beruht die wirkungsvolle 
Kraft bei Opitz, Luther und Bodmer. Dem Dichter ſteht nicht bloß 
das Recht zu, ſolche Machtworte wieder einzuführen, ſondern auch das 
weitere, derartige neue zu bilden. Wir haben ſchon früher bemerkt, 
daß in dieſer auffallend an das Programm der Plejade erinnernden 
Betonung der Berechtigung des Dichters zur Bereicherung der armen 
und ungelenken Sprache ein erfreuliches Symptom des anhebenden 
Frühlings unſrer deutſchen Poeſie zu erblicken iſt. — Wer wie 
Breitinger das Weſen der Poeſie in die „Malerei“ ſetzt, muß 
natürlich auf die Beiwörter einen beſonderen Wert legen. Er ver- 
langt ſo einen reichen Gebrauch derſelben zur Veranſchaulichung wie 
zur Verſchönerung, und verteidigt ausdrücklich die Berechtigung der 
Mehrzahl derſelben, während Leſſing, der die „Malerei“ verwirft, auf 
der Einheit der Beiwörter beſteht. — Was Breitinger über die 
Schreibart überhaupt giebt, iſt faſt ganz der üblichen Rhetorik ent⸗ 
nommen. Origineller ſind die Abſchnitte über die herzrührende 
Schreibart und über den maleriſchen Ausdruck. Wie die Schweizer 
ſchon in den Diskurſen für den Dichter eine reiche und wohlkultivierte 
Einbildungskraft einerſeits, die ſich beſonders in den Beſchreibungen 
zeigt, eine heftige Neigung zu einem Gegenſtande andererſeits, die bei 
der Darſtellung der Affekte wirkſam wird, als weſentliche Erforderniſſe 
aufſtellen, ſo unterſcheidet Breitinger zwei Gattungen der poetiſchen 
Darſtellung, die maleriſche und die herzrührende. Seine Ausführung 
leidet daran, daß er beide vermengt, daß er namentlich, wie ſchon 
oben bemerkt, der maleriſchen eine Wirkung auf die Erregung der 
Affekte beilegt, die nur der herzrührenden zukommt. Er verſteht 
unter maleriſch nicht bloß das, was wir heute anſchaulich oder 
plaſtiſch nennen, ſondern auch die rhetoriſch-pathetiſche Darſtellung der 
Gegenſtände mittelſt der Figuren der Rede nach Art der altlateiniſchen, 
noch mehr der neulateiniſchen Poeſie. Sie beſteht nach ihm darin, 
daß man durch Figuren ausdrückt und unter beweglichen Bildern vor— 
ſtellt, was uns nicht einnähme, wenn es in Proſa geſagt würde. 
Eine ſolche Darſtellung hat nach ihm eine entzückende und bezaubernde 
Kraft auf die Sinne und Einbildung. Der Dichter vermag ſo ſelbſt 
körperliche Gegenſtände wirkungsvoller darzuſtellen, als der Maler. 
Die Konfuſion Breitingers zeigt ſich auch darin, daß er, obwohl 
er an anderer Stelle unter dem Einfluß von Pope den Vorrang 
Homers vor Virgil in der anſchaulichen, charakteriſtiſchen Schilderung 
erkennt, in unſerem Abſchnitt mit Berufung auf Makrobius Virgil 
einen höheren Grad des maleriſchen Ausdrucks zuſchreibt, weil er an 
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Figuren und metaphoriſchen Bildern prächtiger und nachdrücklicher ſei. 
Der Abſchnitt iſt einer der ſchwächſten des ganzen Werkes. Auch der 
über die herzrührende Schreibart iſt nicht bedeutend; was er hier giebt, 
hat er ſchon früher unter dem Einfluß von Dubos weit beſſer aus⸗ 
geführt, als jetzt im Anſchluß an Longin. Die Grundgedanken ſeiner 
Ausführung haben wir ſchon früher gegeben. Die bewegliche Schreibart, 
ſagt er, will mittelſt der Entzückung der Phantaſie das Herz ergreifen. 
Auch ſie wendet ſich ſomit zunächſt an die Phantaſie. Während aber 
die maleriſche uns eine Sache als gegenwärtig vorſtellt und uns durch 
den Schein der Wirklichkeit auf unſchuldige Weiſe betrügt, zwingt uns 
die bewegliche an den vorgeſtellten Angelegenheiten anderer als Menſchen 
von gleicher Natur teilzunehmen und für ihr Wohl ebenſo beſorgt zu 
ſein, wie für unſer eigenes. Sie iſt die ungezwungene Nachahmung 
der Sprache, die die Natur der Leidenſchaft ſelbſt in den Mund legt. 
Dieſe hat ihre eigene Sprache, die aber nicht etwa in eigenen Worten 
und Redensarten beſteht, ſondern in dem Mangel an logiſcher Ordnung 
und Zuſammenhang, in raſchem Wechſel und Aufeinanderfolge der 
Vorſtellungen, wie dies einem erregten Gemüte eigen iſt. Sie iſt bei 
allen Menſchen und allen Völkern die gleiche; ihre Wirkung beruht 
darin, daß der Menſch das Herz ſprechen läßt; denn was vom Herzen 
kommt, geht zum Herzen. Der Dichter, der die Sprache des Affekts 
treffen will, muß dieſen zuerſt ſelbſt in ſich erregen. Dies vermag 
er nur mittelſt der Phantaſie, indem er ſich in die betreffende 
Situation hineinverſetzt, ſo daß der verlangte Affekt von ſelbſt in ihm 
entſteht. Die Wirkung auf den Zuhörer erklärt ſich aus der gleichen 
Stimmung des Gemütes. Rührt man von zwei Inſtrumenten an 
dem einen eine Saite, ſo wird an dem andern die gleichgeſtimmte 
mit in Schwingung geſetzt; ein Bild, das er dem Ariſtoteleskommentar 
des Mr. Dacier entnimmt, und das wir ſchon aus Conti kennen und 
in eigentümlicher Faſſung bei Leſſing wieder treffen werden. Nur der 
Dichter, der ſich ſelbſt in den rechten Affekt verſetzt hat, vermag den 
natürlichen Ausdruck der Leidenſchaft zu treffen. Vergeblich bemüht 
ſich die Rhetorik, mittelſt der Figuren die Sprache des Affekts zu 
lehren; ohne Wahrheit und Wärme der Empfindung ſind ſolche nur 
froſtig. Vielmehr muß man die Natur der Leidenſchaften ſtudieren 
und daraus die verſchiedenen Formen ihres Ausdrucks ableiten. 
Breitinger macht ſelbſt einen ſolchen Verſuch, d. h. er ſucht ver- 
ſchiedene rhetoriſche Figuren empiriſch aus der Natur einzelner Affekte 
im engſten Anſchluß an Longin zu erklären. Die Raſchheit, oder wie 
er ſagt, die Eilfertigkeit der Leidenſchaft zeigt ſich in der gedrängten, 
aſyndetiſchen Form des Ausdrucks; die Energie derſelben in dem 
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Verweilen auf dem gleichen Gedanken und ſeiner Ausmalung durch 
mehrfache gleichartige Ausdrücke; ihre Heftigkeit in der übertreibenden 
Vergrößerung der Vorſtellungen. Breitinger geht nun an der Hand 
von Longin noch verſchiedene rhetoriſche. Figuren, wie Anrede an den 
Leſer, Reden in eigener Perſon, Verwendung des praesens historicum 
in der Erzählung, Frage und Antwort u. a. durch, was wir billig 
übergehen, da er nichts Neues bietet. Bemerkenswert iſt dieſe ganze 
Ausführung nur durch den allgemeinen Standpunkt Breitingers oder, 
dürfen wir ſagen, der damaligen deutſchen Forſchung. Auch Breitinger, 
der ſich doch rühmt die Ariſtoteliſche Lehre von der Wirkung der 
Leidenſchaften verallgemeinert und vertieft zu haben (I, 321), ſieht 
ſich doch noch veranlaßt, ſich in der Ausführung an die übliche 
Rhetorik und an die Beiſpiele Longins zu halten, während die 
franzöſiſchen Theoretiker, die Modernen wie die Vorkämpfer der Alten 
ſich von dieſem Gängelbande frei halten. Erſt in der nächſten Periode 
mit Sulzer und Mendelsſohn gewinnt man auch in Deutſchland den 
Mut, ſich auf eigene Füße zu ſtellen und die Lehre von den Affekten 
und ihrer Darſtellung auf dem modernen Boden der Leibnitzſchen 
Philoſophie aufzuführen. — 

Auch über die Lehre von dem Bau und der Natur des deutſchen 
Verſes können wir raſch hinweggehen. Breitinger denkt ſehr gering 
von der formalen Seite der Poeſie. Die Kunſt, meint er, hat ſich 
hier am tiefſten heruntergelaſſen und ſich nicht geſchämt ihren Fleiß 
ſchier zu einer mechaniſchen Verrichtung zu erſtrecken. Das Ver⸗ 
gnügen, welches Rhythmus, Metrum und Reim gewährt, iſt nach ihm 
ein rein körperliches; doch kennt er auch eine andere Auffaſſung. Der 
Grund davon, ſagt er an einer anderen Stelle, findet ſich in dem 
Bande, mit welchem die Rührung der Sachen, die einen Laut von 
ſich geben und die Rührung der Lebensgeiſter durch die ſinnlichen 


Organe mit einander verbunden ſind. Dieſe Stelle iſt, wie die ganze 


weitere Ausführung des Gedankens, aus Conti entlehnt. Ganz richtig 


erkennt er zuerſt wieder, im Gegenſatz zu Gottſched und Bodmer, mit 
Opitz, daß die deutſche Sprache accentuierend nicht quantitierend iſt. 
— Die bloße metriſche Richtigkeit im Bau genügt noch nicht zu 
einem guten Verſe; es muß der Wohlklang und der Rhythmus, ſo weit 
er vom Metrum unabhängig iſt, noch dazu kommen. Soll der 
metriſche Rhythmus nicht ermüden, ſo darf er nicht zu einförmig ſein, 
wie das im Deutſchen, wo der ſchwerfällige, ſchleppende Alexandriner 
faſt die Alleinherrſchaft hat, der Fall iſt. Was er gegen den 
Alexandriner ſagt, iſt gut, aber nicht neu. Er zeigt in der viel 
verhandelten Frage über die Verwendung von Metrum und Reim 
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in der Poeſie überhaupt und in der modernen insbeſondere eine 
tüchtige Beleſenheit in der einſchlägigen franzöſiſchen, italieniſchen und 
deutſchen Litteratur. Seinen verſtändigen Sinn bekundet er darin, 
daß er die Polemik der Modernen beſonders Lamottes gegen den 
Vers überhaupt, als ob er gegen die Wahrheit und Natur verſtoße, 
weil ja in der Wirklichkeit niemand in Verſen ſpreche, als verkehrt 
abweiſt. Denn nach dieſem Maßſtab müßte die Poeſie nach ihm auf 
allen ihr eigentümlichen Schmuck und Reiz, als gegen den Ausdruck 
des gewöhnlichen Lebens verſtoßend, verzichten, d. h. aufhören Poeſie 
zu ſein. Ein Lieblingsthema der franzöſiſchen Theoretiker von Ronſard 
bis Fontenelle bildet die Schwierigkeit des Versbaus zumal des 
Reims, da der Dichter dadurch ſich oft gezwungen ſehe einen ſchönen 
Gedanken zu unterlaſſen, oder gar etwas zu ſagen, was er gar nicht 
ſagen wolle. Das Thema wird in beiden Lagern, bei den Modernen 
wie bei den Vertretern der Alten, eifrigſt erörtert; die beſte Antwort 
hatte ſchon Ronſard gegeben. Die Modernen fanden den Reiz des 
Verſes einzig in der Wahrnehmung der difficulte vaincue, was 
Breitinger mit Voltaire als oberflächlich zurückweiſt. Iſt ihm der 
metriſche Rhythmus ein notwendiges Erfordernis der Poeſie, ſo ſieht 
er in dem Reim, ganz wie Bodmer, nur einen ſtumpfen Kitzel für 
das Ohr, der einzig in der Wahrnehmung des Gleichklangs beruhe. 
In Deutſchland iſt bekanntlich die Frage des Reims, nicht die des 
Verſes überhaupt, von 1720 bis gegen 1760 der Gegenſtand einer 
ſehr leidenſchaftlichen Diskuſſion geweſen. Bodmer ſpricht ſich ſchon 
in den Diskurſen mit ſichtlicher Anlehnung an Lamotte gegen den 
Reim aus und Gottſched ſtimmt ihm anfangs bei. Bodmer ging 
jeder Sinn für muſikaliſchen Wohlklang und für Rhythmus ab, was 
ſeine eigenen holprigen Verſe am beſten zeigen. Der Widerwille 
gegen den Reim ſteigert ſich bei ihm, wiewohl er ihn ſelbſt vielfach 
in ſeinen Gedichten verwendete, zuletzt zur völligen Manie, und als 
dann Klopſtock an die Stelle des Alexandriners den Hexameter, an 
die Stelle der üblichen lyriſchen Metren die Nachbildung horaziſcher 
wählte, bildete Reim und Hexameter eine Zeit lang das Haupt— 
ſtreitobjekt der beiden Parteien. Auf dieſe troſtlos öde Diskuſſion 
näher einzugehen lohnt nicht der Mühe. 
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Kritiſche Thätigkeit der Schweizer. Verhältnis zur antiken Litteratur. Die Lateiner; 

Cicero und Quintilian. Die Griechen; die Tragiker. Breitingers Verdienſt um 

Homer und Ariſtoteles. Verhältnis zu den Franzoſen. Voltaire, Montesquieu 

und Dubos. Verhältnis zu den Engländern; Milton, Popes Homerabhand⸗ 

lungen. Verhältnis zur deutſchen Litteratur. Der Charakter der deutſchen Ge: 

dichte. Die Kritik der vier großen Werke; der allgemeine Standpunkt; Bodmer 
und Breitinger über Brockes, König, Haller. 


. or 


Es erübrigt uns noch zu unterſuchen, wieweit die Schweizer 
das Verſtändnis der antiken und modernen Litteratur gefördert und 
dadurch eine fruchtbare Anregung für die werdende deutſche National- 
litteratur gegeben haben. Ihr Verdienſt liegt darin, daß ſie, wie die 
engliſche ſtatt der ſeither herrſchenden franzöſiſchen, ſo die griechiſche 
an Stelle der ſeither vorherrſchenden lateiniſchen Litteratur zur ge⸗ 
bührenden Geltung gebracht haben, wenn auch vorerſt nur in einigen 
ihrer Hauptvertreter, Milton und Homer. Prinzipieller Unterſuchung 
wie zuſammenfaſſender allgemeiner Charakteriſtik von Haus aus 
abgeneigt, haben ſie nie, weder den unterſcheidenden Charakter der 
antiken und modernen Litteratur, noch auch denjenigen der griechiſchen 
und lateiniſchen zu ergründen geſucht, aber doch durch ihre eingehende 
Vergleichung Homers und Virgils einen fruchtbaren Keim dazu gelegt. 
In der That muß ja eine derartige Unterſuchung zunächſt von ein⸗ 
zelnen, ſpeziellen Punkten ausgehen und erſt von da aus iſt eine 
wirkliche, inhaltreiche vergleichende Charakteriſtik der verſchiedenen 
nationalen Litteraturen möglich. 

Der Umfang ihrer Kenntnis der antiken Litteratur iſt ein relativ 
beſchränkter, was freilich durch den ſpeziellen Inhalt ihrer Werke 
gegeben iſt. Doch glauben wir aus dem Umſtande, daß Partien, 
deren Berückſichtigung wir mit Recht erwarten dürften, wie die antike 
Tragödie, völlig übergangen werden, ſchließen zu dürfen, daß mit den 
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von ihnen behandelten Schriftſtellern in der That der Umfang ihrer 
Kenntnis im ganzen erſchöpft iſt. Außer den Dichtern ſelbſt kennen 
und berückſichtigen fie auch, ja nur zu ſehr, die antike kritiſche Dis- 
kuſſion einzelner Dichterſtellen. Weit wichtiger iſt natürlich für uns 
ihre Behandlung der einſchlägigen kunſttheoretiſchen Schriften von 
Ariſtoteles bis Longin. Mit ihrer Scheu oder vielmehr Unfähigkeit 
einen Gegenſtand ſyſtematiſch von grundlegenden Prinzipien aus zu 
behandeln hängt es zuſammen, daß ſie die Fülle der bei Ariſtoteles, 
Cicero, Horaz, Quintilian, Plinius, Longin vorliegenden trefflichen 
Einzelbeobachtungen nicht zum ſyſtematiſchen Aufbau einer Theorie der 
Dichtkunſt zu verwenden vermögen, ſondern ſie nur als Belege für 
einzelne Lehren anführen. Doch machen ſie ſich auch an die ſchwierigeren, 
verwickelteren beſonders pſychologiſchen Probleme gemäß ihrem Ver— 
ſprechen, ihre Theorie aus der Natur des menſchlichen Geiſtes ſelbſt 
philoſophiſch abzuleiten. 

Wir behandeln Bodmer und Breitinger beſonders, um das 
Sondereigentum eines jeden, ſo weit möglich, zur Anſchauung zu 
bringen. In der Schrift über das Wunderbare kommt Bodmer, eine 
beiläufige Erwähnung Homers ausgenommen, auf die antiken Schrift⸗ 
ſteller überhaupt nicht zu ſprechen. In der Schrift über die poetiſchen 
Gemälde erwähnt er gelegentlich Catull und Properz; öfter führt er 
Ovid an wegen ſeiner ausführlichen Gemälde in den Metamorphoſen; 
Plautus erwähnt er einmal tadelnd, indem er findet, ſeine Schilderung 
des Geizigen ſei wohl geeignet Lachen zu erregen, aber nicht zu 
belehren und zu beſſern. In dem Verzeichnis empfehlenswerther 
antiker Dichter führt er ihn, bezeichnend genug, nicht an, wohl aber 
Terenz. Bodmer teilt alſo wie Gottſched die falſche Pruderie der 
franzöſiſchen Kritiker. Eingehender beſchäftigt er ſich natürlich mit 
Virgil, doch berückſichtigt er faſt nur ſeine Gemälde, wie das freilich 
durch ſein Thema gegeben war. Von Horaz zitiert er faſt nur den 
Piſonenbrief. Der Dichter Horaz bietet ihm wenig Ausbeute, da 
ausgeführte Gemälde faſt ganz fehlen. — Von theoretiſchen Schrift⸗ 
ſtellern führt er Cicero, Quintilian, Seneka, Gellius einige male an, 
doch nicht ſo, daß ſich daraus auf eine vertraute Bekanntſchaft mit 
ihnen ſchließen ließe. So erſcheint ſeine Kenntnis der lateiniſchen 
Litteratur dem Umfang nach gering; nur mit Virgil und dem Piſonen— 
brief zeigt er eine vertrautere Bekanntſchaft. 

Eine weit umfaſſendere und gründlichere Kenntnis der lateiniſchen 
Litteratur zeigt Breitinger. Er beſchäftigte ſich eingehend mit dem 
Studium Homers und Virgils und der umfangreichen antiken wie 
modernen Litteratur, die ſich an dieſe beiden Dichter anſchloß. — Mit 
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Cicero zeigt er ſich durchaus vertraut; er hat von ihm ſehr viel ent⸗ 
lehnt, meiſt in der Form, daß er ihn als Beleg für die von ihm 
aufgeſtellten Lehren anführt, und zwar ſind es mit die beſten und 
fruchtbarſten Gedanken, die ſich in den hieran ſo reichen Schriften 
Ciceros finden. — Ebenſo vertraut zeigt er ſich mit Quintilian, den 
er noch öfter anführt. Doch weiß er auch ihn nicht voll zu verwerten. 
Er zitiert ihn meiſt nur für techniſche Fragen, wie für Wohlklang, 
für die Verwendung der rhetoriſchen Figuren und dergleichen. Be⸗ 
ſonders häufig führt er ihn an, wie auch Cicero, für den Satz, daß 
nur der ſelbſt erregte Dichter und Redner den Zuhörer zu ergreifen 
und hinzureißen vermöge. Der Gedanke geht auf Ariſtoteles zurück, 
den Breitinger auch anführt; bei den Lateinern, Cicero, Horaz, 
Quintilian findet er ſich dann tiefer und fruchtbarer ausgeführt. Die 
Schweizer haben ihn zuerſt der Abhandlung Addiſons im Spectator 
„Von den Beluſtigungen der Einbildungskraft“ entnommen und be⸗ 
handeln ihn mit der Wichtigkeit einer eigenen Entdeckung; mit einem 
gewiſſen Rechte, denn eben dieſer Gedanke war einer der fruchtbarſten 
und anregendſten für die damalige Zeit der Schuldichtung. Mit 
Recht durften ſie in Klopſtock, in welchem dieſe Forderung zum erſten 
mal in Erfüllung trat, den Meſſias erblicken, deſſen Wege ſie vor⸗ 
gebahnt hatten. — Von den Dichtern erwähnt und benützt er öfters 
Horaz, beſonders deſſen ars poetica, ſo die Ausdeutung der Ariſtoteles⸗ 
Stelle über das Eonérroy, öporov und öpaddv bei der Charakter⸗ 
zeichnung, ebenſo ſeine intereſſante Lehre vom Leben der Sprache, dem 
Abſterben geltender, dem Wiederaufleben alter Wortformen und dem 
Recht des Dichters neue Worte zu ſchaffen. Als Dichter zitiert er 
ihn wenig, wohl weil er ſelten ausgeführte Gleichniſſe bietet. Ovids 
Metamorphoſen führt er einige mal an; von Dichtern ſonſt noch 
gelegentlich einmal Perſius und Claudian. Eingehend beſchäftigt er 
ſich mit Virgil beſonders in der Schrift über die Gleichniſſe; natürlich 
ſind es vorzugsweiſe eben die letzteren, die für ihn in Betracht 
kommen. Er vergleicht ſie mit denen Homers, ſowohl nach ihrem 
äſthetiſchen Werte wie nach ihrer Abhängigkeit von Homer, und ſchließt 
aus dieſer im Gegenſatz zu den Modernen, daß ihm der Rang nach 
Homer anzuweiſen ſei. Wenn er die hochpathetiſche, rhetoriſch⸗dekla⸗ 
matoriſche Rede der betrogenen Dido als Muſter der herzrührenden 
Schreibart hinſtellt, ſo dürfen wir hierin den Keim für das Ver⸗ 
ſtändnis des rhetoriſch-pathetiſchen Charakters Virgils gegenüber dem 
naiv⸗kräftigen Homer finden. Er erhebt ſich ſelbſt zu einer allgemeinen 
Charakteriſtik Virgils im Vergleich mit Homer und leitet damit in 
Deutſchland die Erkenntnis des unterſcheidenden Charakters der beiden 
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großen Epiker und damit der einfach ſchönen griechiſchen und der 
mehr rhetoriſchen und ſchmuckreichen Poeſie der Lateiner ein. Breitinger 
hat für einzelne ſeiner Lehren die geeigneten Sätze aus Cicero, 
Quintilian, Horaz mit Sachkenntnis benützt, Dichterſtellen nur ſo 
weit, als ſie Gleichniſſe oder auch Beſchreibungen enthalten, beſprochen. 
Für die Erſchließung des Verſtändniſſes der lateiniſchen Litteratur im 
ganzen hat auch er wenig geleiſtet, aber doch Gottſched gegenüber bei 
Cicero, Horaz und Quintilian gerade auf die Stellen aufmerkſam ge— 
macht, die für die damalige Schul- und Gelehrtenpoeſie in erſter Linie 
fruchtbar ſein konnten. 

Bedeutender iſt, was die Schweizer für einen Teil der griechiſchen 
Litteratur geleiſtet haben. Dem Umfang nach iſt ihre Leiſtung auch 
hier ziemlich beſchränkt. Es kommt nur Homer und Ariſtoteles in 
Betracht, aber dies ſind grade die beiden Schriftſteller, die für die 
Entwicklung unſrer werdenden nationalen Litteratur am wichtigſten 
geworden ſind. Bezeichnend für ſie iſt, daß ſie die griechiſchen 
Dramatiker nur ganz gelegentlich berühren. Für die Förderung ihres 
Verſtändniſſes und die Befruchtung des deutſchen Dramas haben ſie 
ſomit nichts gethan. Indes hat dieſes den anregenden Keim nicht 
von der griechiſchen Tragödie, ſondern von dem engliſchen Drama 
empfangen. ö 

Bodmer geht nur auf Longin und Homer etwas näher ein. 
Erſteren, mit dem er ſich eine Zeitlang beſchäftigte, als er eine Ab— 
handlung über das Erhabene zu ſchreiben vorhatte, zitiert er öfter, 
während er Ariſtoteles nur einmal anführt. Doch ſind es nur 
gelegentliche einzelne Stellen von keiner prinzipiellen Wichtigkeit, die 
er ihm entnimmt. — Homer führt er etwa fünfzehn Male an, 
durchgehends als Beleg für feine Lehre von den poctiſchen Gemälden. 
Denn nur als „Mahler“ kommt ihm Homer, wie Virgil und Milton 
in Betracht. Er knüpft ſeine einſchlägige Erörterung meiſt an die 
Diskuſſion der alten Grammatiker an, doch zeigt er eine wirkliche 
vertraute Bekanntſchaft mit den Homeriſchen Gedichten. 

Weit bedeutender iſt das, was Breitinger für das Verſtändnis 
der griechiſchen Litteratur gethan hat. Von Dichtern nennt er Aeſchylus 
und Euripides nur gelegentlich. Auf Sophokles geht er in einer Polemik 
gegen Gottſched über die Zuläſſigkeit von Gleichniſſen in der Tragödie 
etwas näher ein. Letzterer hatte behauptet, daß in der Tragödie, wo 
der Dichter nicht ſelbſt zu Worte komme, ſich keine langen Vergleich— 
ungen ſchicken und ſich hiefür auf Sophokles Odipus berufen. Breitinger 
führt Gottſched gegenüber treffend aus, daß doch auch in der Tragödie 
die Perſonen ſich nicht immer im höchſten Affekte befinden, und daß bei 
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ruhiger Erzählung und Überlegung Gleichniſſe ſehr wohl angebracht ſeien, 
und daß in der That Sophokles auch demgemäß verfahren ſei. In⸗ 
tereſſanter iſt eine eingehende Beſprechung Pindars, neben Homer und 
Virgil der einzige Verſuch einer allgemeinen Charakteriſtik eines Dichters. 
Er handelt über ihn in Abſchnitt 10 des erſten Teils, der die Überſchrift 
führt: Ob die Schrift „Auguſt im Lager“ (von König) ein Gedicht 
ſei? In der That vergleicht er die ſchwungvollen Pindariſchen Sieges⸗ 
geſänge mit jener langweiligen Beſchreibung eines Parademanövers. 
Die Materie bei beiden Dichtern, meint er, ſei nahe verwandt, und 
ebenſo die Art ihrer Behandlung. Jene ſei bei beiden dürftig und 
trocken, derart daß der Dichter fie „durch die poetiſche Kunſt der Nach⸗ 
ahmung zu ſolcher Kraft und Würde erheben müſſe, daß man ihrer 
erſten Geringheit nicht mehr gewahr werde.“ Pindar ſuche zu dieſem 
Zwecke neue Sachen von außen herbei zu ziehen. Entweder falle er 
auf das Lob des Vaterlandes oder der Voreltern des Siegers, oder 
er laſſe wichtige Lehren einfließen, die er dann mit Exempeln bekräftige 
und ſeine Materie damit ausputze und ſo dem Geſang ſeine rechte 
Länge mitteile. Aus der Wichtigkeit und Länge der lehrreichen Sprüche 
entſtehe die wunderbare Hoheit dieſes Dichters. Weiter trage dazu bei 
die geſchickte Wahl und Mannigfaltigkeit der alten, zum Teil wahr⸗ 
haften, zum Teil fabelhaften Geſchichten, die er einfließen laſſe; ebenſo 
die ganz neue und ungewöhnliche Art ſeiner Wortzuſammenſetzungen, 
die Pracht ſeiner Metaphern, die Großmut der Entſchlüſſe. Mittelſt 
dieſer erhabenen Schreibart, die mehr in den Sachen als in den Worten 
liege, erhebe er Verrichtungen, die an ſich ziemlich mittelmäßig ſeien. 
— Breitinger giebt hier, wenn auch in etwas ſeltſamer Form, doch 
im ganzen ein richtiges Bild der Pindariſchen Siegesgeſänge. Um den 
Abſtand zwiſchen ihm und Gottſched zu bemeſſen, vergleiche man das 
von uns oben angeführte Urteil des letzteren über Pindar, wo er vor 
deſſen „Schnitzern gegen die Sprachregeln“ warnen zu müſſen glaubt. 
Freilich iſt dieſe Charakteriſtik nicht Breitingers Eigentum; er hat 
ſie Muratori entlehnt; aber er hat doch der trefflichen Schrift des 
Italieners etwas ganz anderes zu entnehmen gewußt, als Gottſched, 
der nur den Abſchnitt über die Oper zu verwerten gewußt hat. Daß 
Breitinger auch die Lehre von dem echt künſtleriſchen Verfahren aus 
Muratori genommen hat, haben wir ſchon oben angeführt. Es handelt 
ſich ja in der ganzen Periode noch nicht um die Aufſtellung eigener 
originalen Gedanken, ſondern vorerſt nur um die befruchtende Ein⸗ 
führung der reiferen, in den Schriften der Franzoſen, Italiener und 
Engländer wie der Alten niedergelegten Kunſteinſicht. 

Von den Theoretikern kommt neben Ariſtoteles nur Longin in 
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Betracht. Indes die Ausbeute iſt hier ſehr gering; Breitinger zitiert 
ihn meiſt nur für unbedeutende Detailfragen. Von prinzipieller Be⸗ 
deutung iſt höchſtens ſeine Polemik gegen die Behauptung des Longin 
und Ariſtoteles, daß das Kleine als ſolches nicht bewunderungswürdig 
oder ſchön ſein könne. Nicht das Große, entgegnet er, ſei es, was 
wir bewundern, ſondern das Neue, das ja nach ihm die eigentliche 
Quelle des poetiſchen Ergötzens iſt. — Weit mehr iſt Breitinger auf 
Ariſtoteles eingegangen. Er kennt und benützt natürlich in erſter Linie 
die Poetik, daneben auch die verwandten Stellen aus der Rhetorik, ſelbſt 
der Ethik und Politie. Seine Kritiſche Dichtkunſt iſt faſt eine fort⸗ 
laufende Auseinanderſetzung mit Ariſtoteles. — Um den Wert ſeiner 
einſchlägigen Studien feſtzuſtellen, müſſen wir vor allem unterſuchen, was 
er von ihm entnommen hat. Da er das Drama, ſpeziell die Tragödie, 
faſt ganz bei Seite läßt, ſo fallen für ihn natürlich alle die Partien der 
Poetik, die ſpeziell hierauf gehen, weg, und es bleiben nur die, welche 
ſich auf die Poeſie und Kunſt im allgemeinen beziehen. Seine Definition 
der Schönheit als der Übereinſtimmung des Mannigfaltigen iſt die von 
dem Altertum überlieferte, damals allgemein übliche. Er hat ſie nicht 
direkt von Ariſtoteles, wohl aber entnimmt er ihm einige nähere Be⸗ 
ſtimmungen. So aus der Poetik c. 7 die Bemerkung, daß das Schöne 
eine beſtimmte, leichtüberſchaubare Größe haben müſſe; daß weder ein 
gar zu kleines Ding ſchön ſein könne, weil das Bild zur Undeutlich— 
keit zuſammenfließe, noch ein gar zu großes, weil ſich dies nicht über— 
ſchauen lafje!. An einer früheren Stelle? polemiſiert er gegen dieſe Be⸗ 
hauptung. Er meint, dies gelte nicht für die Poeſie, ſondern nur für 
die Schönheit der körperlichen Dinge und auch hier nur, ſofern ſie 
durch das menſchliche Auge erblickt werden. An und für ſich könne auch 
das Kleinſte ſchön ſein und ein ſchärferer Geſichtsſinn werde auch hier 
Ordnung und Harmonie der Teile wahrnehmen, wie dies bei dem 
mikroſkopiſchen Sehen wirklich der Fall ſei. Der Pinſel des Poeten 
beſitze jedenfalls die Macht die Schönheiten des Kleinen wie des Großen 
dem Gemüte lebhaft und deutlich vorzumalen, die dem leiblichen Auge 
verſagt ſeien. Der tiefere Grund dieſer Abweichung ruht in einer 
anderen Faſſung des Schönheitsbegriffes; Breitinger läßt nämlich das 
Moment der ſinnlichen Wahrnehmbarkeit, das phaenomenon Baum⸗ 
gartens, aus ſeiner Definition des Schönen. Auch in der Frage nach 
dem Grund des äſthetiſchen Ergötzens hält er ſich an Ariſtoteles. Er 
führt mit dieſem (Rhetor. I, 11) die letzte Quelle auf das navdaverv 
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und Yaupıazlerv, den angeborenen Wiſſenstrieb und die Luſt am Wunder⸗ 
baren zurück. Gilt dies für das Natur- wie für das Kunſtſchöne 
gleichmäßig, ſo führt er für das Ergötzen, das uns die Kunſt gewährt, 
mit Ariſtoteles noch die dem Menſchen angeborene Freude an einer 
wohlgelungenen Nachahmung an. Doch geht auch dieſe Luft zuletzt 
auf das paviravev und Yauacerv zurück. Da das Lernen und die 
Verwunderung mit Luſt verbunden ſeien, ſo verurſache eine gelungene 
Nachahmung notwendig Ergötzen, auch wenn der nachgeahmte Gegen⸗ 
ſtand an ſich widrig ſein. Über dieſe ganz äußerliche Begründung der 
äſthetiſchen Luſt, wie ſie bei Ariſtoteles vorliegt, iſt Breitinger nicht 
hinausgekommen. Es hängt dies bei ihm, wie bei Ariſtoteles, mit 
der falſchen Faſſung der Kunſt als Nachahmung zuſammen. Damit 
fällt allerdings die äſthetiſche Luſt notwendig in die verwunderſame 
und belehrende Wahrnehmung der Ahnlichkeit des Abbilds mit dem 
Urbild. Spezieller geht Breitinger natürlich auf die Partien der 
Ariſtoteliſchen Poetik ein, die ſich direkt auf die Dichtkunſt beziehen. 
Über die mannigfachen ſtiliſtiſchen Bemerkungen können wir hinweggehen. 

Wir haben ſchon mehrfach bemerkt, daß einer der Grundgedanken 
der Schweizer von Anfang an iſt, daß der Dichter, um ſeine Leſer 
oder Zuhörer mit ſich fortzureißen, ſich zuerſt ſelbſt in die betreffende 
Situation verſetzen und ſo in ſeinem Gemüte den beabſichtigten Affekt 
zuerſt ſelbſt erzeugen müſſe. Breitinger bemerkt richtig, daß Ariſtoteles 
zuerſt dieſe Lehre aufgeſtellt habe (Poet. cap. 17). Eine verwandte 
Bemerkung entnimmt er der Rhetorik II, 1, daß der Redner bei einer 
Gerichtsverhandlung darauf bedacht ſein müſſe die Richter, um ſie zu 
gewinnen, in die rechte Gemütsſtimmung zu verſetzen. Denn Liebe und 
Haß, Aufregung und Gemütsruhe ſehen die Dinge ganz anders an. 
Er führt nun dieſen Gedanken weiter aus in dem Abſchnitt: „Wie 
gemeinen Dingen ein Schein der Neuheit zu geben ſei?.“ Die Leiden⸗ 
ſchaften ſehen alles mit eigenen und ganz anderen Augen an, als ein 
geſetztes, von der Vernunft geleitetes Gemüt. Die Liebe ſieht die Voll⸗ 
kommenheiten des geliebten Gegenſtandes durch ein Vergrößerungsglas 
an, während der Haß den tubum opticum umkehrt und fie jo ver- 
kleinert ficht. Er zieht daraus den Schluß für das Verfahren des 
Dichters: der Poet darf, um das Gemüt der Leſer für feine Gegen- 
ſtände und Perſonen zu intereſſieren, die Umſtände, in denen dieſe ſich 
befinden, nicht der Wirklichkeit gemäß d. h. ſo darſtellen, wie ſie 
einem Unbeteiligten vorkommen, ſondern er muß fie in dem Maß ver- 
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größern oder verkleinern, wie ſie ſeinen dargeſtellten Perſonen in ihrem 
jeweiligen Gemütszuſtand erſcheinen. Er rühmt ſich am Schluſſe der 
langen Erörterung jene Lehre des Ariſtoteles erweitert zu haben. In 
der That aber giebt er nur einer ſpeziellen Bemerkung des Ariſtoteles 
eine allgemeinere Faſſung. Immerhin iſt ſein Verſuch jene Lehre 
tiefer pſychologiſch zu begründen beachtenswert. Hierin liegt ja eben 
ſein Fortſchritt über Gottſched hinaus, daß er mit dem Verſprechen, 
die äſthetiſchen Fragen aus der Natur des menſchlichen Geiſtes zu er— 
klären, wirklich Ernſt macht. Er verfolgt hier mit Glück die von den 
Franzoſen und Engländern ausgehende Richtung auf tiefere pſycho— 
logiſche Begründung der äſthetiſchen Fragen, wie dies dann das charakte⸗ 
riſtiſche Merkmal der philoſophiſchen Aſthetik des 18. Jahrhunderts 
ausmacht. 

In den früheren Schriften ſehen die Schweizer in der Poeſie 
nichts als eine photographiſch treue Nachahmung der Natur und legen 
demgemäß den Hauptwert auf die Beſchreibung. In den reiferen Werken 
nun erſchließt ſich Breitinger durch Richardſon und Muratori das 
richtige Verſtändnis für das künſtleriſche Verfahren, wie wir oben ge= 
zeigt haben. Auch für dieſe neue beſſere Einſicht ſucht und findet er 
Beweisſtellen bei Ariſtoteles. Er zitiert den ſchon von Scaliger und 
den Späteren angeführten Satz des Ariſtoteles Poet. c. 25, daß der 
Dichter die Dinge nachahme entweder oll Av N Fort, J old Ypaarv 
nal Soxel, J old eivar Seil. Im ganzen richtig giebt er die Ariſtoteliſche 
Stelle ſo wieder: die poetiſche Wahrheit muß gegründet ſein entweder 
auf dem Zeugnis der Hiſtorie oder der Sage und eines angenommenen 
Wahnes, oder in einer „Vermehrung oder Verminderung der wirk⸗ 
lichen Vollkommenheiten“. Auf den erſten Punkt geht er hier nicht 
ein; an einer andern Stelle bemerkt er mit Berufung auf Ariſtoteles, 
daß der Dichter auch das Wirkliche nicht nach der Wirklichkeit, ſondern 
nach der Wahrſcheinlichkeit darſtellen müſſe. Unter die zweite Rubrik 
bringt er ſeltſamer Weiſe die der freiſchaffenden dichteriſchen Phantaſie 
entſprungenen Weſen, wie die Miltonſchen Engel und Teufel und ähn⸗ 
liches unter. Die Berechtigung zu ſolchen neuen Schöpfungen leitet er 
aus der mißverſtandenen Leibnitzſchen Lehre von den unendlich vielen 
möglichen Welten ab. Da die Poeſie eine Nachahmung der Schöpfung, 
nicht allein in dem Wirklichen, ſondern auch in dem Möglichen iſt, ſo 
muß ſie auch dem letzteren ihre Stoffe entnehmen. Aber hier eben gilt 
es, daß die Behandlung poetiſch wahr, d. h. wahrſcheinlich iſt. Selt⸗ 
ſamer Weiſe findet er dieſe Wahrſcheinlichkeit in der Übereinſtimmung 
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mit der Sage und dem allgemeinen Wahne, während er an einer 
anderen Stelle richtig nur die innere Wahrheit dieſer Neuſchöpfung 
verlangt. Daß dies ganz verſchiedene, unvereinbare Geſichtspunkte ſind, 
und daß nur der letztere richtig iſt, ſieht er nicht. Beſſer iſt ſeine 
Erörterung über das ol elvar Set, die leider an verſchiedene Stellen 
zerſplittert iſt. An unſerer Stelle (I, 137) erklärt er es durch „Ver⸗ 
mehrung oder Verminderung der wirklichen Vollkommenheiten“; er 
meint offenbar das, was wir unter Idealiſieren verſtehen. Er beruft 
ſich an einer anderen Stelle auf Poet. c. 16, daß der Dichter wie 
der Portraitmaler ſeine Perſonen zwar naturtreu aber doch verſchönert 
wiedergebe, und führt dieſen Gedanken mit Berufung auf c. 2 dahin 
aus, daß der Dichter einen hervorſtechenden Charakterzug oder eine 
Leidenſchaft auf einen ſolchen Grad erhöhe, daß ſie über alle anderen 
die Oberhand gewinne und in alle Handlungen einfließe !. — Hieran 
knüpft er die von uns oben gegebene Lehre von der abstractio ima- 
ginationis, erläutert dieſe durch die Berufung auf Poet. c. 9 über 
den Unterſchied der hiſtoriſchen und der dichteriſchen Darſtellung und 
ſchließt ſeine Erörterung mit den Worten des Ariſtoteles, daß die Poeſie 
philoſophiſcher und gehaltvoller ſei, als die Geſchichte. Deutet er ſo 
die Ariſtoteliſche Formel richtig auf die innere Wahrheit, auf die Über⸗ 
einſtimmung ſämtlicher Züge zum Geſamtbilde, ſo verlangt er mit 
Berufung auf Poet. c. 6 und 15 beſonders für die Charaktere des 
Dichters, daß ſie dieſe innere Einheit zeigen und ebenſo für die Hand⸗ 
lungen, daß ſie ſich mit innerer Notwendigkeit aus dem gegebenen 
Charakter oder der herrſchenden Leidenſchaft ergeben. 

So hat Breitinger mit Ausnahme der ſpeziell das Drama und 
Epos betreffenden Partien alle fruchtbaren Gedanken der Ariſtoteliſchen 
Lehre, wie ſie in der Poetik und Rhetorik vorliegen, für ſeine Theorie 
verwertet. Die Lehre von den tragiſchen Affekten der Furcht und 
des Mitleids, von der Reinigung der Leidenſchaften führt er nur 
gelegentlich an, gewinnt aber durch Anſchluß an Dubos eine Erklärung 
des Unterſchieds der Eindrücke der Wirklichkeit und der künſtleriſchen 
Nachbildung, ſpeziell in der Tragödie, die vor der Ariſtoteliſchen Lehre 
der Katharſis jedenfalls den Vorzug hat, zugleich verſtändlich und 
wahr zu fein. Daneben ſucht er das, was Ariſtoteles nur als That⸗ 
ſache anführt, der Richtung der Zeit gemäß tiefer pſychologiſch zu be⸗ 
gründen. So ſteht das, was er für das Verſtändnis des Ariſtoteles 
gethan, weit über Gottſched. Daß er ſein richtiges Verſtändnis durch 
das Studium von Dacier, Muratori, Dubos gewonnen, thut für die 
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damalige Zeit nichts zur Sache. Zudem hat er diefe Anregung viel- 
fach ſelbſtändig verarbeitet, ähnlich, wenn auch weit nicht in dem Maße 
von Originalität wie ſpäter Leſſing in den reifen Werken des Laokoon 
und der Dramaturgie. 

Wichtiger iſt, was Breitinger für Homer gethan, womit er zugleich 
wenigſtens indirekt auch eine richtigere Einſicht in das Weſen der epiſchen 
Poeſie angebahnt hat. Ein wirkliches Verſtändnis für das Volksepos 
dürfen wir natürlich nicht erwarten: dies finden wir auch bei Ariſtoteles 
und Leſſing nicht. Für Breitinger iſt, wie wir oben geſehen haben, das 
Heldengedicht nichts anderes, als eine prächtige und ausgeführte Fabel, 
die irgend eine moraliſche Wahrheit veranſchaulicht. Wie wenig man 
damals die geſchichtlichen Vorausſetzungen des Volksepos ahnte, geht aus 
dem hohen Wert hervor, den man auf die angebliche große Gelehrſamkeit 
Homers nach dem Vorgang der antiken Rhetoren und Grammatiker 
legte. Breitinger meint, Homer hätte ſich ſelbſt übertroffen, wenn er 
die großen wiſſenſchaftlichen Fortſchritte unſerer Zeit gekannt hätte. Er 
legt, wie bei der Poeſie überhaupt, ſo ganz beſonders bei Homer den 
Hauptwert auf die jog. poetiſchen Gemälde und Gleichniſſe. „Wenn 
ich“, jagt er, „nach ungefähr 30 saeculis von dem Wert der Ilias und 
der Odyſſee urteilen darf, jo muß ich ſagen, daß ich dieſe beiden Ge— 
dichte nur in dem einzigen Punkt der Gleichniſſe für unübertrefflich 
halte!.“ Breitinger hat, wie er ſelbſt ſagt, ein vollſtändiges Inventar 
ſämtlicher Gleichniſſe bei Homer angelegt und dabei gefunden, daß nicht 
nur Virgil, ſondern auch ſämtliche neuere deutſche Dichter Opitz, Beſſer, 
König, Günther u. a. alle ihre ausgeführten Gleichniſſe von Homer 
entlehnt haben. Das dicke Buch von den Gleichniſſen iſt faſt nichts 
anderes, als eine eingehende Beſprechung faſt ſämtlicher Homeriſcher 
Gleichniſſe. Ilias und Odyſſee, jagt er, können wir als zwei Bilder- 
ſäle betrachten, in denen eine unzählige Menge der vortrefflichſten Origi⸗ 
nale und Meiſterſtücke Homers aufgeſtellt ſind. 

Innerhalb dieſes beſchränkten Geſichtskreiſes nun findet ſich manche 
treffende Bemerkung, die freilich ſelten original iſt. Er hält ſich hier 
an die Verteidiger der Alten, beſonders an die beiden Dacier und Dubos 
und ganz beſonders an Pope. Letztern ſchreibt er, auch wo er ihn 
nicht nennt, oft wörtlich aus. Wir greifen, da es ſich nur um eine 
Wiedergabe fremder Anſichten? handelt, nur die wichtigeren Punkte 
heraus. Die Entdeckung Leſſings, daß Homer die Schilderung von 
Gegenſtänden in die Erzählung von Handlungen umſetzt, hat ſchon 
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Breitinger geahnt. Er ſagt: „Homer ſtellet die Sachen nicht allein von 
ihrer äußerlichen Figur und Beſchaffenheit dar, ſondern von ihrer 
Abſicht und Wirkung, und weiß ſie dadurch über die Maßen zu erhöhen 
und recht beweglich vorzuſtellen.“ Noch deutlicher drückt er das in fol⸗ 
gender Stelle aus, worin er das Verhältnis von Homer und Virgil 
charakteriſiert!: „Homer iſt viel ausführlicher in der Anſetzung der— 
jenigen Umſtände, die dazu dienen, die Sachen ſichtbar vor Augen zu 
ſtellen und ſeinen Gemälden viel Bewegung, Handlung und Leben 
mitzuteilen: hingegen iſt Virgil viel kürzer und ſucht ſeinen beſten 
Vorteil in Beiwörtern, ſo die Geſtalten und Beſchaffenheiten der Dinge 
erklären; die Begriffe liegen bei ihm viel enger zuſammengepreſſet und 
ſeine Gemälde haben ein kunſtreicheres Ausſehen, da in den Homeriſchen 
Schildereien die Kunſt mehr in der Wahl der Gedanken und vorteil⸗ 
haftigſten Umſtände, als in der Höhe und dem Glanz der Farben 
beſtehet und unter einem einfältigen und natürlichen Anſehen verſteckt 
liegt.... Jede von dieſen beiden Arten zu malen hat ihren bejonderen 
Wert. Die Homeriſche hat einen Originalcharakter und macht ſich dem 
mehreren Haufen angenehm; die Virgilſche hat viel mehr Kunſt und 
iſt gelehrter. Homer war der größte Genius, Virgil der beſte Künſtler. 
In dem einen (Virgil) bewundern wir den Werkmeiſter, in dem andern 
das Werk?.“ Hier haben wir bereits auch eine Ahnung von dem Unter⸗ 
ſchied zwiſchen Volksepos und Kunſtepos. Noch tiefer geht, was er über 
den großen Reichtum Homers und die große Armut Virgils an trefflich 
gezeichneten Charakteren ſagt und dann zeigt, wie die Homeriſchen Helden 
ſtets ihrem Charakter gemäß ſprechen, während die Reden bei Virgil 
meiſt allgemeine Gedanken und Betrachtungen ſeien, die ſich im Munde 
jeder anderen Perſon bei gleicher Gelegenheit ebenſo ſchicken würden. 
Homer mache uns zu Zuhörern, Virgil laſſe uns Leſer bleiben. Indes 
die ſchönen Stellen, in denen dieſe Gedanken ausgeführt ſind, ſind wört⸗ 
lich aus Pope überſetzt. — Auch ein Verſtändnis für den epiſchen Stil 
zeigt er, ſofern er die anſchaulichen, weit ausgeführten Schilderungen 
und Gleichniſſe Homers, die ja einen Hauptpunkt der Angriffe der 
Modernen in Frankreich gebildet hatten, als echt poetiſch verteidigt, 
freilich auf eine Weiſe, die wieder ſein Schwanken zwiſchen der alten 
Schultheorie und der neuen, richtigen Einſicht zeigt. Wenn eine Schil⸗ 
derung, ſagt er, Eindruck machen ſoll, muß das Gemüt des Leſers 
länger darauf verweilen können. Ferner: kleine und abſonderliche Um⸗ 


1 Krit. Dichtkunſt I, 41f. 
2 Krit. Dichtkunſt I, 43. Dieſe aus Pope entnommene Charakteriſtik geht 
auf Scaliger zurück. 
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ſtände dienen öfter, eine Sache in das rechte Licht zu ſetzen, wie Schön⸗ 
heitspfläſterchen die weiße Farbe der Haut. Homer, ſagt er weiter, 
liebt mehr ausgeführte Gleichniſſe, damit er der Unwiſſenheit und 
Ungeſchicklichkeit der Leſer dadurch zu ſtatten komme; dahingegen Virgil, 
weil er für eine geſchicktere und mehr erleuchtete Zeit geſchrieben, ſeine 
Gleichniſſe habe kürzer halten können. Auch dies iſt ein beliebter Ge⸗ 
meinplatz der Verteidiger Homers. So hat Breitinger an der Hand 
von Pope bei uns den Sinn für die ſchlichte Naturwahrheit, die naive 
Anſchaulichkeit, die treffliche charakteriſtiſche Zeichnung Homers er⸗ 
ſchloſſen. Die Erkenntnis, die zuerſt Blackwell aufgegangen, daß das 
Epos das Produkt einfacher urſprünglicher Kulturverhältniſſe iſt, wo 
noch alles Leben, Denken und Sprache ſelbſt noch Poeſie iſt, findet ſich 
bei ihm noch nicht. Wahrſcheinlich kannte er die geniale, kurz zuvor 
erſchienene Schrift von Blackwell; wenigſtens geben die Streitſchriften 
die Überſetzung eines Stücks davon. Verwertet hat er die Schrift nicht, 
ſo wenig als Leſſing. Dies hat erſt lange nachher der junge Herder 
gethan; aber den Schweizern gebührt doch das Verdienſt, zuerſt darauf 
aufmerkſam gemacht zu haben. 

Auch für die franzöſiſche Litteratur haben die Schweizer mehr 
gethan als Gottſched; ſie ſind von Anfang an von den Engländern 
und Franzoſen zugleich ausgegangen. Je mehr ſie aber mit der eng— 
liſchen und franzöſiſchen Litteratur vertraut werden und zugleich ihre 
Kunſteinſicht an Reife und ihr Geſchmack an Sicherheit gewinnt, deſto 
mehr finden ſie ſich zu den Engländern und unter den Franzoſen zu 
der engliſierenden Richtung, als deren Hauptvertreter wir Dubos und 
Montesquieu betrachten dürfen, hingezogen. Der Umfang ihrer Kennt⸗ 
nis der franzöſiſchen Litteratur iſt ziemlich bedeutend. Sie kennen 
die klaſſiſche franzöſiſche Tragödie und Komödie; ſie erwähnen faſt 
alle bedeutenden Schriftſteller von Malherbe an, beſonders die Schrift⸗ 
ſteller der querelle des anciens et des modernes. Da der Streit 
ſich vornehmlich um Homer und Ariſtoteles drehte, denen Breitinger 
ein eingehendes Studium gewidmet hatte, ſo mußte er natürlich auch 
auf die einſchlägige franzöſiſche Streitlitteratur eingehen. Auf eine 
prinzipielle Erörterung der allgemeinen Frage nach der Art und den 
Bedingungen des Fortſchritts im Gebiet der Kunſt und Wiſſenſchaft 
laſſen ſie ſich nirgends ein, ſondern beſchränken ſich darauf, die An- 
griffe der Modernen im einzelnen zu widerlegen. Dabei halten ſie 
ſich in ihrem Raiſonnement meiſt an das, was die Verteidiger der 
Alten in Frankreich vorgebracht hatten, doch nicht ohne es ſelbſtändig 
zu verwenden oder auch zu berichtigen. Beſonders in dem Buch 
über die Gleichniſſe kommt Breitinger natürlich immer wieder auf 
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die Homeriſche Frage in ihrer damaligen Geſtalt zurück; waren ja 
doch gerade die Gleichniſſe Homers der vorzüglichſte Gegenſtand des 
Angriffs und der Verteidigung. Ahnlich wie ſich Breitinger gegen die 
Perrault und Lamotte wendet, ſo Bodmer gegen Voltaire und Magny, 
die Gegner und Verunglimpfer Miltons. Bodmer knüpft hier eine 
der bei den Schweizern ſo ſeltenen allgemeinen Reflexionen an, eine 
Bemerkung über die nationale Beſchränktheit des franzöſiſchen Volks⸗ 
geiſtes, vermöge deren ſich die Franzoſen wenig in die Geiſtesart 
anderer Kulturvölker zu verſetzen und ſie anzuerkennen vermögen. Er 
leitet den Widerwillen der Franzoſen gegen Milton eben von dieſer 
ihrer Eigenart ab. Später hat Mendelsſohn in der Beſprechung 
von Bitaubes Homerüberſetzung den Gedanken Bodmers weiter aus⸗ 
geführt !. 

Den weitaus wichtigſten Teil der franzöſiſchen Litteratur bildet 
das Drama und die daran ſich anknüpfenden kunſttheoretiſchen Unter 
ſuchungen. Für den Mangel an Sinn und Intereſſe für das Drama 
bei den Schweizern höchſt bezeichnend iſt die Thatſache, daß ſie dies 
ſo wenig in den Kreis ihrer Betrachtung ziehen. Sie nennen von den 
Tragikern Corneille, Racine, Lamotte, Voltaire, von Luſtſpieldichtern 
Moliere, Destouches und Marivaux, doch alle nur gelegentlich. Am 
höchſten ſtellen ſie unter den Tragikern Corneille. Bodmer rühmt an 
ihm ſeine große Kunſt ſich in die verſchiedenen Zeiten und Völker, 
denen er ſeine Stoffe entnehme, zu verſetzen und ſeine Perſonen nach 
Sitte und Geſinnung ihrem Nationalcharakter gemäß zu zeichnen. 
Er entnehme faſt alle ſeine Perſonen der Geſchichte, behalte aber 
nur die charakteriſtiſchen Züge derſelben bei mit Beſeitigung aller 
nebenſächlichen und zufälligen und ſteigere jene ſo, daß irgend eine 
heroiſche Tugend in ſeinem Helden herrſchend hervorleuchte. In dem 
Tadel franzöſiſcher Kritiker, ſeine Helden ſeien beſſere Römer und 
Karthager als die wirklichen geſchichtlichen, ſieht er mit Recht ein 
großes Lob?. Leider iſt ſein Urteil über die hiſtoriſche Treue der 
Corneilleſchen Zeichnung unrichtig. Bodmer findet ferner die franzöſiſche 
Tragödie an Hoheit der Geſinnung und der Sprache ſelbſt der griechiſchen 
überlegen. Bei dieſer hohen Schätzung Corneilles iſt das verkehrte, 
abſchätzige Urteil über den Cid, daß er wohl den augenblicklichen Bei— 
fall der Menge erhalten, aber vor der nachträglichen Prüfung der 
Kunſtkenner nicht beſtanden ſei, höchſt auffallend’. Breitinger erwähnt 


1 Krit. Abh. v. d. Wunderb. p. 12. 
2 Gem. der Dichter p. 422 und 515. 
3 Vorrede zur Krit. Dichtkunſt Band I. 
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Corneille nur in ein paar Zeilen und rühmt ebenfalls mit zweifel⸗ 
haftem Verſtändnis an ihm, daß er die Natur der Leidenſchaften ſo 
gründlich erkannt und geſchildert habe. Über Racine findet ſich bei 
Bodmer nur die gelegentliche Behauptung, daß er Sitten und Cha⸗ 
raktere nicht ſo hiſtoriſch treu zu ſchildern vermöge wie Corneille. Gegen 
Voltaire ſpitzt er dieſen Vorwurf dahin zu, daß ſeine Griechen und 
Juden nichts als Franzoſen ſeien; doch findet er merkwürdiger Weiſe 
feine Alzire echt peruaniſch. — Über Moliere findet ſich eine Außer⸗ 
ung nur bei Bodmer, daß er Terenz an tiefer Kenntnis des menſch— 
lichen Herzens und trefflicher Zeichnung der Charaktere gleichkomme, 
außer wo er ſich von dem poſſenhaften Geſchmack ſeines Publikums 
verführen laſſe. Auch übertreibe er ſehr gerne ſeine Charaktere, ſo 
im Geizigen. Offenbar höher ſtellt er die nachklaſſiſchen Luſtſpiel⸗ 
dichter Destouches und Marivaux. An letzterem rühmt er, ähnlich wie 
ſpäter nach ihm Gottſched an Destouches, daß er den lebhaften und 
geiſtreichen Ton der feinen Welt in ſeinen Stücken trefflich wiedergebe. 
Das wenige, was die Schweizer über das franzöſiſche Drama geben, 
ſind nur die abgetretenen Urteile älterer franzöſiſcher Schriftſteller. So 
iſt es kein Wunder, daß ſie ſich auch mit der reichen theoretiſchen 
Litteratur über das Drama nicht befaſſen; Bodmer kennt, wie wir 
geſehen, die Discours von Corneille, ob wirklich aus eigener Lektüre, 
iſt nicht feſtzuſtellen. Jedenfalls ſteht er Conti gegenüber in der Lehre 
von den tragiſchen Leidenſchaften im ganzen auf dem Standpunkt von 
Corneille. Breitinger hätte bei ſeiner eingehenden Beſchäftigung mit 
Dubos auch Gelegenheit gehabt auf die Tragödie einzugehen; doch 
thut er dies nicht. 

Das Verdienſt der Schweizer um die franzöſiſche Litteratur be— 
ſteht darin, daß ſie in dem Streit der Antiken und Modernen der 
Gottſchedſchen Schule gegenüber die erſteren zum Wort gebracht 
haben; noch mehr in der Einführung der geiſtvollen Geſchichtsauf— 
faſſung Voltaires und Montesquieus durch Bodmer und der tieferen, 
wirklich aus dem Weſen des menſchlichen Geiſtes abgeleiteten äſthe— 
tiſchen Theorie von Dubos durch Breitinger. Für Geſchichte zeigt 
Bodmer ſchon in den Diskurſen ein großes Intereſſe und verlangt 
eine geiſtvollere Behandlung derſelben. Er legt beſonderen Wert 
auf allgemeine Charakteriſtik von einzelnen hervorragenden hiſtoriſchen 
Perſönlichkeiten, wie von ganzen Völkern und Zeiten, auf prag— 
matiſche Verbindung der Thatſachen und Ergründung ihrer Ur— 
ſachen. Voltaire als Geſchichtsſchreiber ſchätzt er wegen der Kunſt 
allgemeiner Charakteriſtik, wie wegen ſeiner politiſchen und philo— 
ſophiſchen Reflexionen ſehr hoch, ganz beſonders ſein Zeitalter 
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Ludwigs XIVI. Ein noch größeres Verdienſt iſt es, daß er auf 
Montesquieu aufmerkſam gemacht hat. Die lettres Persanes führt 
er an, ohne den Verfaſſer zu nennen, nur wegen der angeblichen 
glücklichen Nachahmung des orientaliſchen Tons in der Darſtellung. 
Eingehend beſpricht er die kleine Schrift: Betrachtungen über die Ur- 
ſachen der Größe und des Verfalls ꝛc.?; er rühmt daran die treffliche 
Zeichnung des Charakters des römiſchen Volkes durch alle Wechſelfälle 
ſeiner Geſchichte hindurch, die ſichere Erforſchung der verborgenen Räder, 
die dieſe Welt bewegten, die Ableitung des Nationalcharakters aus 
natürlichen Urſachen, Klima, Bodenbeſchaffenheit, Lebensweiſe. Es war 
dies eine Lieblingsidee der Zeit, die damals noch relativ neu mit 
Begeiſterung und hoffnungsvoller Zuverſicht vorgetragen wurde. Für 
die damalige Zeit war die Aufſtellung dieſes Geſichtspunkts ein ent⸗ 
ſchiedener Fortſchritt und es iſt ein wirkliches Verdienſt Bodmers, ihn 
in Deutſchland eingeführt zu haben. Auch Dubos zitiert er mehrfach 
als Vertreter dieſer hiſtoriſchen Richtung?. Wir erkennen in all 
dieſen Außerungen den geſunden realiſtiſchen, echt hiſtoriſchen Sinn 
Bodmers. 

Breitinger, dem dies Intereſſe abzugehen ſcheint, zeigt dafür eine 
umfaſſendere Beleſenheit in dem kritiſch⸗theoretiſchen Gebiet der fran⸗ 
zöſiſchen Litteratur. Er beherrſcht die ganze Litteratur über die querelle 
des anciens et des modernes mit ſelbſtändigem Urteil. Doch ſein 
Hauptverdienſt iſt, daß er Dubos eingehend berückſichtigt und deſſen 
Gründgedanken bei uns eingeführt hat. König war ihm hierin voran⸗ 
gegangen, aber deſſen Anregung iſt unbeachtet geblieben. Erſt Breitinger 
iſt es, der weitere Kreiſe auf das jo überaus fruchtbare Werk auf⸗ 
merkſam gemacht hat. Er iſt auch hier Vorgänger des Berliner Kreiſes. 
Vielfach benützt er die verſtändigen, von echt hiſtoriſchem Geſichtspunkt 
ausgehenden Bemerkungen von Dubos gegen den Vorwurf der angeb- 
lichen Sittenroheit (grossierete), den die Modernen der Homeriſchen 
Heldenwelt machten. Hierüber können wir hinweggehen. Ebenſo ent⸗ 
lehnt er von Dubos die treffende Ausführung, daß die Malerei den 
Ausdruck der Affekte individuell wahr darzuſtellen habe und erweitert 
dies auch auf die Poeſie und Kunſt überhaupt. In ähnlicher Weiſe 
verallgemeinert er die Anſicht von Dubos über die Behandlung 
hiſtoriſcher Stoffe durch den tragiſchen Dichter. Dubos will Ariſtoteles 
gerne zugeben, daß die Dichtkunſt philoſophiſcher ſei als die Ge⸗ 


1 Poet. Gemälde p. 410 und 452f. 
2 Poet. Gemälde p. 445 ff. 
3 Poet. Gemälde p. 448. 
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ſchichte und daß ein Gedicht oft weit mehr innere Wahrheit beſitze 
als die Wirklichkeit. Aber in hiſtoriſchen Dingen, ſagt er, ſehen wir 
nicht auf dieſe metaphyſiſche Wahrſcheinlichkeit, ſondern auf Wirk⸗ 
lichkeit. Der Dichter darf deshalb weder gegen die bekannte Geſchichte 
noch Sage verſtoßen, weil eben dadurch auch die poetiſche Wahrſchein⸗ 
lichkeit untergraben wird. Breitinger führt die betreffende Stelle an, 
wendet das, was Dubos über die Tragödie ſagt, auf die Dichtkunſt 
überhaupt an; da ihm der Sinn für Epos und Drama verſchloſſen 
war, vermag er die wirkliche Bedeutung und Tragweite jener Aus⸗ 
führung nicht recht zu erkennen. Wenn er den Satz von Dubos, daß 
oftmals ein Gedicht, das gegen die Kunſtregeln verſtoße, aber ſich 
durch Erfindung oder Einzelſchönheiten auszeichne, weit mehr gefalle 
als ein regelmäßiges, beiſtimmend anführt, obwohl er ſeiner ſonſtigen 
Anſicht, daß die Regelmäßigkeit ein unumgängliches Erfordernis eines 
Gedichtes ſei, geradezu widerſpricht, ſo finden wir auch hierin die durch 
ſeinen Mangel an Konſequenz und die mehr kompilatoriſche Art ſeiner 
Arbeit bedingte Unſicherheit. — Beſonders zeigt ſich dies in ſeiner 
Stellung zu dem Grundgedanken der Dubosſchen Theorie. Er adoptiert 
die epochemachende Lehre von Dubos über Urſprung und Weſen des 
Vergnügens, das uns die Kunſt, beſonders auch die Darſtellung in 
der Wirklichkeit widriger Gegenſtände gewährt. Aber er erkennt nicht, 
daß damit die Ableitung aus dem u eu und Nah e ent⸗ 
behrlich wird, und beſitzt nicht die reſolute Konſequenz, die oberflächliche 
Ableitung aus der Wahrnehmung der Ahnlichkeit mit Dubos friſchweg 
über Bord zu werfen, ſucht vielmehr Ariſtoteles und Dubos zu kombinieren. 
Eine unparteiiſche Geſchichtsſchreibung wird aber ſeine Leiſtung nicht nach 
unſrer heutigen äſthetiſchen Einſicht bemeſſen, ſondern als den richtigen 
Maßſtab den Mendelsſohn-Leſſingſchen Briefwechſel über Tragödie 
von 1756 und 1757 als die nächſte Etappe in der Geſchichte unſrer 
Frage anlegen. Auch Leſſing ſucht hier Ariſtoteles und Dubos zu 
kombinieren. Aber während Breitinger mit Dubos die Wirkung der 
Tragödie in die künſtleriſch gemäßigte, oder, wie er ſagt, gereinigte 
Erregung der Affekte, des Mitleidens und der Furcht ſetzt, findet ſie 
Leſſing in der moraliſchen Beſſerung, in der Reinigung von den Leiden- 
ſchaften, die den tragiſchen Helden ins Verderben ſtürzen. Auf der 
andern Seite erkennt Leſſing, von Dubos belehrt, daß mit deſſen Grundſatz 
die Ableitung der äſthetiſchen Luſt aus der Vergleichung zwiſchen Urbild 
und Nachbild wie aus der Illuſion völlig entbehrlich wird. Die 
Berliner ſind 1757 in der Erklärung der äſthetiſchen Luſt nicht weiter 
als Breitinger 1740, und in der Auffaſſung der Wirkung der Tragödie 
und der Reinigung der Leidenſchaften ſteht Leſſing hinter ihm zurück; 
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freilich weiſt ſeine gewandtere Dialektik und ſeine reſolutere Logik bereits 
auf ſeine künftigen großen Erfolge auf dieſem Gebiete hin. 
Allgemein anerkannt iſt ihr Verdienſt um die Einführung der 
engliſchen Litteratur. Doch beſteht dies mehr nur in einer allgemeinen 
Anregung, die fie gegeben haben. Ihre Kenntnis der engliſchen Litte⸗ 
ratur, auch der ſchönwiſſenſchaftlichen, iſt dem Umfang nach ſehr be— 


ſcheiden. Sie kennen den Spectator, von Locke das Buch über die 


Erziehung, Shaftesburys caracteristics, Butlers Hudibras, den 
Bodmer überſetzt hat, Popes essay on criticism und den essay on 


man. Am wichtigſten iſt die einſichtige Benützung der Popeſchen Ab⸗ 
handlungen über Homer und die Hinweiſung auf Blackwell für unſere 


Litteratur geworden. 

Bei ihrem geringen Intereſſe und Verſtändnis für das Theater 
dürfen wir kein näheres Eingehen auf das engliſche Drama erwarten. 
Bodmer beſpricht die Sophonisbe von Lee im Vergleich mit den gleich- 
namigen Stücken von Triſſino, Corneille und Lohenſtein. Dieſer Ver⸗ 
gleichung hatte er ſchon in der Schrift über die Einbildungskraft 
einen eigenen Abſchnitt gewidmet; in der Schrift über die Gemälde 
wiederholt er kurz ſein ungünſtiges Urteil über das Stück von Lee. 
Den Glanzpunkt der dramatiſchen Leiſtungen der Engländer findet er 
in dem Cato des von ihm hochverehrten Addiſon. Er ſieht, wie wir 
wiſſen, bei der Tragödie vor allem auf die Zeichnung der Charaktere 
und ſo ſindet er einen beſonderen Vorzug dieſes Stücks darin, daß 
Cato ſtets ſeinem Charakter gemäß redet. Einen Fortſchritt in ſeiner 
dramatiſchen Einſicht hat Bodmer nicht gemacht, wir müſſen eher einen 
Rückſchritt konſtatieren. In dem Buche über die Einbildungskraft nennt 
er neben Terenz und Moliere als ſolche, die treffliche Gemälde der 
Menſchen gemacht haben, die Engländer Congreve, Cibber und Johnſon 
(ſ. o. S. 78). Dieſen Exkurs über die engliſche Komödie hat er in der 
Parallelſtelle der Gemälde der Dichter weggelaſſen und durch eine ent- 
ſprechende Stelle über Destouches und Marivaux erſetzt. Offenbar 
ſchätzt er zuletzt das nachklaſſiſche franzöſiſche Luſtſpiel höher als das 
engliſche. Prinzipiell iſt er für das Charaktermäßige, für die individuelle 
Ausprägung, aber ſein Geſchmack hält mit dieſer theoretiſchen Einſicht 
nicht gleichen Schritt. Offenbar iſt ihm das engliſche Luſtſpiel wegen 
ſeiner derb realiſtiſchen Haltung unſympathiſch. Mit aus demſelben 
Grund iſt es wohl zu erklären, daß er Shakeſpeare, der doch im 
Spectator gerade ſo wie Milton rehabilitiert wird, nahezu ignoriert, 
während er von Corneille und den franzöſiſchen Tragikern überhaupt 
rühmt, daß ſie den Charakteren in den Reden ihrer Perſonen eine 
Ausbreitung, Erhöhung und Lebhaftigkeit mitgeteilt haben, wie man 
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fie ſelbſt in den griechiſchen Tragödien nicht finde!. Nur zweimal führt 
er Shakeſpeare als „Saſper“ an. Das einemal rühmt er nach dem 
Spectator ſeine treffliche Schilderung von Jagdhunden, das andremal 
die feiner „Geiſter und Phantaſieweſen“?. Für die meiſterhafte Dar⸗ 
ſtellung der Leidenſchaften hatte er alſo kein Auge. In Shakeſpeare 
ſteckte ihm offenbar zu viel Poeſie; er war zu tendenzlos, ohne religiöſes 
wie ohne politiſches Pathos, ohne das ſich Bodmer keine Poeſie denken 
konnte. Wer ſo wie er für Milton ſchwärmt, kann Shakeſpeare nicht 
verſtehen. In der Einführung Miltons ruht nahezu das einzige Ver- 
dienſt der Schweizer um die engliſche Litteratur und in der maßloſen 
Überſchätzung desſelben zeigt ſich ihre eigenartige Stellung, die Stärke, 
wie die Schwäche ihrer Geſchmacksrichtung. Gegenüber der ſchalen, 
nüchternen, inhaltloſen, verſifizierten Proſa, die damals in Deutſchland 
als Poeſie galt, dringen ſie auf Schwung der Begeiſterung, auf reiche, 
originale Phantaſie und zwar nach dem Geſetz, daß die geſchichtliche 
Entwicklung ſich in Gegenſätzen bewegt, in ganz übertriebener Weiſe. 
Ferner kommt bei ihnen, den Bürgern des frommen, ehrenfeſten Zürichs, 
noch hinzu der ſtrengreligiöſe Charakter. Dies alles nun finden ſie 
bei Milton. Der Stoff, den er wählt, wo es ſich um die höchſten 
Intereſſen nicht eines einzigen Volkes ſondern der ganzen ſündigen 
Menſchheit handelt, wo die höchſten Perſonen, nicht Könige, Fürſten, 
ſondern Gott und die Engel, Satanas und die Teufel ſelbſt auf— 
treten, iſt der denkbar höchſte für ein Epos. Sodann enthält dies 
Gedicht vermöge dieſes ſeines Stoffes das Wunderbare, das ihnen 
die Seele der Poeſie iſt, nach Menge wie nach Grad im höchſten 
Maße, und endlich iſt es mit einer hinreißenden Glut religiöſer Be— 
geiſterung geſchrieben. Dies alſo ſind alles Eigenſchaften, die Bodmer 
im Verlorenen Paradies den Höhepunkt aller Dichtung ſehen ließen; 
es ſind dieſelben Eigenſchaften, die nach ihm den Wert der Meſſiade 
ausmachten. Wir denken heute über letztere und auch über Milton 
weſentlich anders; denn wir legen einen ganz anderen Maßſtab 
an das Epos an. Aber für jene nüchterne, gemüts- und phantaſie⸗ 
arme Zeit war die Aufſtellung jener äſthetiſchen Forderungen eine That 
und für dieſe war das Verlorene Paradies das klaſſiſche Beiſpiel, das 
für dieſe Theorie wie geſchaffen ſchien. Wir werden hier in ganz 


1 Poet. Gemälde p. 493. 

2 Poet. Gemälde p. 170 und 593. Außerdem nennt er ihn noch in der 
Vorrede zu der Schrift über das Wunderbare und in der Abhandlung über Miltons 
Schreibart, Streitſchrift Nr. 3. 
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anderer Weiſe, als man dies bei Gottſched thut, die Berückſichtigung 
der Zeitverhältniſſe verlangen, den relativen Wert der Leiſtung betonen 
dürfen. Daß die Einführung Shakeſpeares weit fruchtbarer für die 
deutſche Litteratur geworden iſt, iſt ſelbſtverſtändlich; aber ſie iſt weit 
nicht in dem Maße das Verdienſt eines einzelnen, wie dies mit der 
Einführung Miltons durch Bodmer der Fall iſt. Und wenn das 
klaſſiſche Drama Leſſings, und noch mehr das Göthes und Schillers 
ohne Shakeſpeare nicht denkbar iſt, ſo hat Klopſtock nicht bloß im 
Meſſias, ſondern auch in den Oden ſeine Anregung durch Milton 
gefunden. 

Von größtem Intereſſe iſt für uns natürlich ihre Stellung zur 
gleichzeitigen deutſchen Litteratur. Von Anfang geht ja bei ihnen in all 
ihren Schriften die litterariſche Kritik mit der Kunſttheorie Hand in 
Hand. Bodmer hat außerdem in einem eigenen, größeren Gedichte 
„Charakter der Teutſchen Gedichte“ eine zuſammenhängende Darſtellung 
der Geſchichte der deutſchen Poeſie gegeben. Die kleine Schrift erſchien 
zuerſt anonym und ohne Jahrzahl und Druckort, wie die meiſten 
älteren Schriften Bodmers, im Selbſtverlag, jedenfalls nicht nach 
17341. — Wir vermögen der Schrift, die mehr als irgend eine 
andere die ſtiliſtiſche Unbeholfenheit und Geſchraubtheit Bodmers zeigt, 
nur wenig für unſern Zweck zu entnehmen. Es iſt, von den erſten 
172 Verſen abgeſehen, welche die Geſchichte vor Opitz behandeln, 
nur eine ſyſtematiſche Zuſammenfaſſung deſſen, was Bodmer ſchon 
früher in den Diskurſen und in der Schrift über die Einbildungs⸗ 
kraft gegeben hatte. Der richtige hiſtoriſche Takt, der ihn im Gegen⸗ 
ſatz zu Gottſched in ſeinen beſſeren Jahren auszeichnet, zeigt ſich darin, 
daß er unter den älteren Dichtern der neueren Zeit die wirklich ge— 
haltvollſten Brant und Fiſchart herausgreift. Wenn ihm Gottſched 
dies als Unwiſſenheit und Mangel an Geſchmack anrechnet, ſo zeigt 
er damit nur, wieweit er ſelbſt an Kunſteinſicht wie an hiſto⸗ 
riſchem Sinn hinter Bodmer zurückſteht. Die Charakteriſtik nahezu 
ſämtlicher von ihm beſprochenen Dichter iſt durchaus zutreffend, das 
Lob nach unſerem heutigen Geſchmack meiſt etwas zu ſtark aufgetragen. 
Dies gilt beſonders von Opitz, der hier noch viel überſchwenglicher 
verherrlicht wird, als in den Diskurſen. Wenn er ihn beſonders auch 
wegen ſeines philoſophiſchen Geiſtes rühmt, ſo vermögen wir das heute 
gar nicht mehr zu verſtehen. Tſcherning, Fleming, Riſt, Gryphius 
ſtellt er an Wert hinter Opitz. Über Gryphius als Tragiker, wie 


1 S. den Neudruck von J. Bächtold in den deutſchen Litteraturdenkmälern 
Nr. 12. 
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über Hoffmannswaldau und Lohenſtein wiederholt er nur ſein früheres 
Urteil; das gleiche iſt bei Poſtel und Amthor der Fall. Wie ſchon 
früher, führt er auch jetzt die neue Richtung auf Canitz zurück; neu 
iſt, daß er jetzt Beſſer von ihm trennt und mit richtigem Takte als 
Mitbegründer der neuen naturwahren und gehaltvollen Dichtung 
Günther und Haller anführt. Neben ihnen, „um ihren Wagen 
hüpfend“, führt er Rachel, Wernecke und Menke an; dem erſteren 
weiſt er ſchon früher als Satiriker eine ſehr hohe Stelle an; auf 
Wernecke war er offenbar durch König aufmerkſam gemacht worden und 
beſorgte ſpäter eine Ausgabe ſeiner Gedichte. Der als Dichter ganz 
unbedeutende Menke (Philander von der Linde) ſcheint eine Konzeſſion 
an die Leipziger zu fein, wie er auch Gottſched wohl nur aus Höflichkeit 
unter den bedeutenderen Dichtern der Zeit mit aufführt. Sein Urteil 
über Neukirch hält er auch hier feſt, wendet ſich aber jetzt ſpeziell gegen 


ſeine metriſche Telemachbearbeitung. Eine ungewöhnlich hohe Stellung 
weiſt er Brockes zu. Was ihm dieſen Dichter wert machte, war ſeine 
breite Naturmalerei und der religiös-moraliſche und erbauliche Charakter 


ſeiner Dichtung. Brockes bildet nach ihm den Höhe- wie den Schluß— 
punkt der ſeitherigen poctifchen Entwicklung. Aber noch ſteht ein großes 
und weites Gebiet unverſuchter Dichtarten kommenden Dichtern offen; 
noch hat ſich kein Deutſcher mit Erfolg im Luſtſpiel, in der Tragödie, 
im Epos und in der Schilderung der „himmliſchen Liebe“, einer Lyrik 
„frei von der Liebe irdiſchem Brand“ nach Art Petrarkas, wie ſie der 
alternde moroſe Bodmer verlangt, verſucht. Für das Epos ſchlägt er, 
ähnlich wie Boileau und zwar offenbar in Erinnerung an dieſen, einen 
Stoff aus der neueren Geſchichte vor, die Entdeckung Amerikas durch 
Columbus, und wie Boileau verlangt auch er für dieſen modernen 
Stoff die Einführung der antiken Mythologie, und um die Diſſonanz 
zwiſchen Stoff und Behandlung noch greller zu machen, auch noch das 
Eingreifen von Himmel und Hölle, von Engeln und Teufeln. 

Wir können unſer Urteil über die kleine Schrift dahin zuſammen⸗ 
faſſen, daß ſie von geſundem äſthetiſchem wie hiſtoriſchem Urteil zeugt, 
daß ſie den zuſammenfaſſenden Abſchluß der in den Diskurſen begonnenen 
litterariſchen Kritik bildet und daß ſie, was die Taxation der einzelnen 
Dichter betrifft, im ganzen die Grundlage der heutigen Auffaſſung 
bildet. Daß Bodmer die geſamte poetiſche Leiſtung ſeiner und der 
vergangenen Zeit zu hoch anſchlägt, kommt davon her, daß wir damals 
in Deutſchland noch keine höheren Muſter hatten, nach denen ein Opitz, 
Günther, Haller und Brockes gemeſſen werden konnte. Mit auf Rech⸗ 
nung der allgemeinen Zeitrichtung kommt auch der ganze unreife Stand⸗ 
punkt der Kritik, der ſich in dem Urteil über Brockes in der Ver- 
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mengung des moraliſchen und des äſthetiſchen Geſichtspunktes, in der 
Bevorzugung der malenden wie der moraliſierenden und erbaulichen 
Poeſie zeigt. 

Eine überaus große Breite nimmt die Kritik in den drei großen 
Werken der Reifezeit ein. Der Kreis der von ihnen beſprochenen Dichter 
umfaßt nahezu alle bedeutenden Namen von Opitz bis Hagedorn. Aber 
der Natur der Sache nach handelt es ſich hier nicht, wie bei dem 
Charakter der deutſchen Gedichte, um ein Urteil über den ganzen Charakter 
und die Geſamtleiſtung der beſprochenen Dichter, ſondern es werden 
mehr nur einzelne Stellen als Beleg für die jeweilige Frage der Theorie 
kritiſch beſprochen. Doch fügen ſie meiſt eine allgemeine Charakteriſtik 
des betreffenden Dichters bei. Dies iſt beſonders bei Breitinger der 
Fall, der ſeine Kritik mehrmals zu ganzen Kapiteln ausſpinnt. 

In der Schrift über die Gemälde der Dichter und noch mehr in 
der über die Gleichniſſe iſt der Geſichtspunkt ein beſchränkter, drückt 
aber den ganzen Standpunkt der Verfaſſer um ſo deutlicher aus. Wenn 
Breitinger auch behauptet, er verſtehe unter Malerei in der Dichtkunſt 
nicht ſpeziell die ſogenannten Gemälde, ſondern die ganze dichteriſche 
Darſtellung der wirklichen und der möglichen Welten, ſo legt er doch 
den Hauptwert in der Dichtkunſt, wie ſchon die Wahl des Wortes 
Malerei zeigt, auf die Gemälde im engeren Sinn, und es iſt nicht 
etwa Zufall, daß, ſie beide eben dieſe ſpeziellen untergeordneten Teile 
der poetiſchen Darſtellung zu beſonderen großen Monographien aus⸗ 
gewählt haben. Ja, Breitinger ſagt ausdrücklich, daß er Homer nur 
wegen ſeiner Gleichniſſe als den größten epiſchen Dichter anſehe. Die 
Geltendmachung dieſes einſeitigen Geſichtspunkts mußte aber notwendig 
irreleitend für die Dichtkunſt wirken und nach dieſer Seite hin hat 
ihre Kritik wie ihre Theorie nur geſchadet, indem ſie die falſche durch 
Brockes vertretene Richtung der beſchreibenden Poeſie mit moraliſierender 
Reflexion nun auch in der Theorie für die echte und höchſte Gattung 
derſelben ausgab. Allerdings bezeichnet Breitinger die Beſchreibung 
als die leichteſte und elementarſte Art der Poeſie und entlehnt aus 
Dubos den Satz, daß Stoffe, die geeignet ſeien unſer Herz zu rühren 
und einzunehmen, von größerer und ſichererer Wirkung ſeien, als die 
Abſchilderung der toten Natur (Krit. Dichtk. I. p. 86). Aber er vermag 
dieſe richtige Einſicht weder als Kritiker noch als Theoretiker feſtzu⸗ 
halten, geſchweige denn zu einem völligen Umbau ſeiner Theorie zu 
verwerten. Er ſchreibt der deſkriptiven Poeſie eine Wirkung zu, die 
nach Dubos nur die Darſtellung von Handlungen und Leldenſchaften 
hat. Sein Verſuch, ſeine „maleriſche“ Schreibart mit der „herz⸗ 
rührenden“ wenigſtens der Wirkung nach zu identifizieren, iſt ein 
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ganz unglücklicher. Faktiſch bildet ihm die beſchreibende Poeſie den 
Glanzpunkt der Dichtkunſt. Daher erklärt ſich ſeine Vernachläſſigung 
des Dramas und feine Beurteilung des Epos einzig nach dem male- 
riſchen Beiwerk, den Schilderungen und Gleichniſſen. Wie er die 
beſchreibende Poeſie ihrer Wirkung und ihrem Werte nach der herz— 
rührenden gleichſtellen möchte, ſo läßt er auf der anderen Seite die 
Poeſie des Affekts nicht direkt zum Herzen ſprechen, ſondern dieſe 
muß erſt die Vermittlung der Phantaſie alſo die maleriſche Poeſie zu 
Hilfe nehmen. Auch die herzrührende Schreibart malt die Gegenſtände 
zuerſt der Einbildungskraft recht lebhaft und deutlich vor und ergreift 
erſt durch ſie das Gemüt. Daher nehmen nach ihm die Tropen und 
ſonſtigen Figuren der Rede auch in der Sprache des Affekts eine ſo 
breite Stelle ein. 

Nach dieſer Auseinanderſetzung hat es keinen Wert auf ihre Kritik 
im einzelnen näher einzugehen. Es iſt nur eine weitere vielfach über— 
aus breite Ausführung deſſen, was Bodmer ſchon früher gegeben hatte. 
Dies gilt natürlich ganz beſonders von der Schrift über die Gemälde 
der Dichter. Die Verherrlichung von Brockes wird hier ſelbſt auf 
offenbare Geſchmackloſigkeiten, wie die Vergleichung der Planeten mit 
Erbſen, die im Meere ſchwimmen, ausgedehnt. — Der bedeutendere 
und jedenfalls weit geſchmackvollere Hagedorn wird ſehr kühl und dazu 
unverſtändig gelobt. Er machte ja weder in Naturmalerei noch in 
moraliſierender Reflexion. — Neben Brockes ſtellt er jetzt unter den 
lebenden Dichtern König am höchſten; offenbar wegen ſeiner zahlreichen, 
höchſt langweiligen Gemälde. Doch iſt ſein Lob ziemlich reſerviert ge— 
halten; es macht den Eindruck, als ob perſönliche Gründe ihn ab— 
hielten, ſich rückhaltloſer auszuſprechen; offenbar will er ſich an König 
einen Rückhalt gegen Gottſched in Sachſen ſichern. Doch war König 
ſelbſt von der ſchmeichelhaften Kritik Bodmers keineswegs befriedigt. 
An der Überſchätzung dieſes fadeſten der beſchreibenden Dichter, der die 
Armſeligkeit des Gehalts durch das Flittergold von Allegorien, prunf- 
vollen Beſchreibungen u. dergl. zu verdecken ſuchte, zeigt ſich die Ver⸗ 
kehrtheit des ganzen Standpunkts noch greller, als bei dem Urteil über 
Brockes. — Eigentümlich iſt ſeine Beſprechung Hallers, den er in 
dem Charakter der deutſchen Gedichte ſo hochgeſtellt hatte. Dieſer war 
der empfindungskräftigſte und gedankenſchwerſte Dichter vor Klopſtock 
und wird noch von Schiller dieſem gleichgeſchätzt. Bodmer führt ihn 
einigemale neben einem Heräus ohne lobendes Prädikat an; eingehend 
beſpricht er nur ſein ſchwächſtes Werk „Verdorbene Sitten“. Für die 
Stärke und Wahrheit ſeiner Empfindung, ſeinen Gedankenreichtum, 
ſein Dringen auf Wahrheit und Natürlichkeit, ſeine Belebung lang— 


Bodmer über Haller. „Die Drollingeriſche Muſe“. 


weiliger Naturſchilderung durch treffliche Genrebilder aus dem Leben 
der Alpenbevölkerung hat Bodmer keinen Sinn, jedenfalls kein Wort. 
Er greift nur den moraliſchen Geſichtspunkt der Glückſeligkeit der an⸗ 
ſpruchsloſen Armut bei innerer Zufriedenheit gegenüber dem innerlich 
armen Prunk der reichen Städter heraus. Nach der Darſtellung in 
der Schrift über die Gemälde ſtellt er Haller offenbar unter König 
und jedenfalls weit unter Brockes. Es kommen hier, wie es ſcheint, 
Febenſoſehr perſönliche wie ſachliche Momente in Betracht, eine Art 
Eiferſucht auf den geiſtig bedeutenderen und ſelbſtändigen Landsmann. 
Erſt als der Streit mit Gottſched ausgebrochen war, verteidigt Bodmer 
in der Sache Hallers ſeine eigene. In der Abhandlung über die 
Schreibart Miltons weiſt er die unverſtändigen Angriffe der Beluftig- 
ungen auf Hallers gedankenſchweren, bilderreichen, dunkeln Stil zurück. 

In dem Gedichte „Die Drollingeriſche Muſe“ (1743), die eine 
Art Fortſetzung des „Charakters der teutſchen Gedichte“ bildet, giebt 
Bodmer noch einmal ſein Urteil über die gleichzeitigen Dichter ab, 
diesmal in einer ganz abweichenden Weiſe. Opitz nimmt auch hier 
die gewohnte erſte Stelle ein; aber König und Brockes verſchwinden 
völlig. Als echte Nachfolger von Opitz werden Haller und Hagedorn 
und als dritter der eben verſtorbene Drollinger aufgeführt. Ein richtiges 
Verſtändnis für Haller finden wir auch hier nicht. Seine Alpen 
werden nur nach dem moraliſchen Geſichtspunkt gelobt und daneben 
nur noch das Lehrgedicht über den Urſprung des Übels angeführt. 
Hagedorn wird jetzt zum erſtenmal richtig ſeine Stelle als Gegenſtück 
zu Haller angewieſen. Drollinger verdankt ſeine Stelle als dritter im 
Bunde vielleicht mehr der äußern Veranlaſſung des Gedichts. — Ob 
in dieſer neuen Rangordnung eine reifere Kunſteinſicht zu ſehen iſt, 
oder ob ſie mehr auf taktiſchen Rückſichten beruht, mag dahingeſtellt 
bleiben. Jedenfalls ſpricht das weitere Urteil über Schlegel, N. Baum⸗ 
garten, Lange⸗Pyra, Gleim, die Bremer Beiträge, Sucro und vor 
allem das über Roſt mehr für die letztere Annahme. 

Die Spätlinge ſeines Alters: „Untergang berühmter Namen“ 
und vollends „Bodmer nicht verkannt“ fallen außerhalb des Rahmens 
unſerer Darſtellung. 

Vielfach abweichend, entſchiedener und im einzelnen richtiger, jeden⸗ 
falls von perſönlicher Rückſichtnahme unbeirrt iſt die Kritik Breitingers; 
aber prinzipiell ſteht er auf dem gleichen Boden. Seine Stellung 

— kennzuzeichnen genügt es ſeine Beſprechung von Brockes, König und 
Haller anzuführen. — Eine allgemeine Charakteriſtik der damaligen 
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deutſchen Poeſie ſuchen wir bei ihm vergebens. Nur über den niederen 
Stand des Dramas findet ſich eine übrigens von wenig Verſtändnis 
zeugende Stelle, der Abſchnitt: Vom Gebrauch der Gleichniſſe in Trauer⸗ 
ſpielen!. Schon daß er ſeine Kritik unter dieſer Rubrik anbringt, zeigt, 
daß er von ganz verkehrtem Geſichtspunkte ausgeht. Zudem iſt das, 
was er giebt, meiſt von Gottſched, teils auch von Bodmer abgeſchrieben. 
„Statt daß auf unſrem Schauplatz, meint er, die Gemütsbewegungen, die 
Sitten im gemeinen Leben, großmütige Entſchlüſſe — offenbar ſchweben 
ihm die heroiſchen Charaktere Corneilles vor — das Schrecken und 
das Mitleiden in einer geſchickten und natürlichen Vorſtellung erſcheinen 
ſollten, haben die Singſpiele denſelben eingenommen“; man arbeite da 
nicht für den Verſtand, ſondern für die Beluſtigung der äußeren 
Sinne. In den Stücken von Lohenſtein und Gryphius finde man nichts, 
als einen Haufen verworrener Begebenheiten, wo weder Zeit, noch 
Ort, noch Wohlanſtand beobachtet ſei. Dies nach Gottſched. Von 
Bodmer entlehnt er die eingehende Charakteriſtik von Gryphius und 
die Bemerkung, daß bei Lohenſtein alles ins Maßloſe übertrieben ſei, 
daß da nicht Antonius, Kleopatra, Scipio und Maſiniſſa, ſondern 
Lohenſtein ſelbſt ſpreche. Ihm eigen iſt nur die weitere Ausführung 
über die übertriebene Verwendung der Gleichniſſe bei beiden Dichtern. 

Eingehender beſpricht er Brockes und König. Er bezeichnet ſie 
als die beiden berühmteſten Poeten Deutſchlands, den einen groß in 
der Beſchreibung der Werke der Natur, den anderen in der Schilderung 
der Pracht eines königlichen Hofes. Dem erſteren widmet er einen eigenen 
Abſchnitt im Buch über die Gleichniſſe: Von den Gleichniſſen von 
Brockes Irdiſchem Vergnügen in Gott', dem anderen in der Kritiſchen 
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erſteres Werk meint er, für ſeinen moraliſierenden Geſichtspunkt höchſt 
bezeichnend, der erbauliche Inhalt und der gottſelige Zweck des Ver⸗ 
faſſers verdiene für ſich ſchon das höchſte Lob. Auch die Behandlung 
ſei vielfach, jedoch nicht durchgehends vortrefflich; aus dem fünfbändigen 
Werk könnte man durch geſchickte Auswahl einen mäßigen Band 
wirklich trefflicher Gedichte zuſammen bringen. Doch ale ſelbſt den 
beſten noch etwas von Mariniſchem Geſchmack an. Er ſei zu ver⸗ 
ſchwenderiſch i im Schmucke, werfe mit Gold und Edelſteinen um ſich; 
er male zu ſehr ins Detail und ſchwäche dadurch den Geſamteindruck; 
er ſchreibe mehr als Naturhiſtoriker denn als Dichter; Häller, der 


1 Gleichniſſe Abſchnitt 7, p. 219ff. 
2 Gleichniſſe, Abſchnitt 14. 
3 Krit. Dichtkunſt I. Abſchnitt 10. 
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und proſaiſche Skoff hatte ſich durch Erfindung, durch Zeichnung von 
Charakteren und Leidenſchaften zu poetiſcher Würde erheben laſſen, wie 
das Pindar mit einem ganz ähnlichen Stoff gethan habe; und nur 
daß König dies unterläßt, tadelt er an ihm, nicht die falſche Wahl des 
Stoffes ſelbſt. Wohl habe er zwei Erfindungen angebracht, eine gegen 
hundert Verſe lange Vergleichung, die zwar an ſich ſchön, aber nicht 
recht paſſend ſei und die Einführung der allegoriſchen Figuren der 
Eintracht und Zwietracht, die ebenfalls an ſich ſchön, aber zu lang 
und völlig müßig ſei. Alſo nicht die Verwendung dieſer froſtigen 
Figuren an ſich tadelt er, ſondern nur die zu breite Ausführung und 
ihre falſche Stelle. Die eigentliche Schwäche des Gedichts, das ſich 
für ein Epos ausgiebt, findet er richtig in dem Mangel an Charakteren, 
Handlung und Leidenſchaften. Der Dichter hätte ſeine Perſonen mehr 
charaktermäßig zeichnen und ihnen pathetiſche Reden in den Mund legen 
ſollen; ſtatt deſſen gebe er eine hiſtoriſch getreue Schilderung von Auf⸗ 
zügen, militäriſchen Bewegungen, Gaſtmählern, Kleidung, Ceremoniell 
und dergleichen, kurz, mehr ein Tagebuch, als eine poetiſche Beſchreibung. 
Das Beſte daran ſei noch die Zeichnung der Pferde, ſo daß man mit 
Recht geſagt habe, er kenne dieſe viel beſſer als die Menſchen und 
Helden. Gegen die langgeſchwänzten Gleichniſſe, gegen die troſtlos öden 
Beſchreibungen an ſich hat er ſo wenig einzuwenden, als gegen jene 
froſtigen Allegorien; er findet ſie nur zu treu und zu breit, zu ſehr 
ins Detail ausgemalt. Wie Brockes mehr als Naturkundiger denn 
als Dichter verfahre, ſo König als Hiſtoriker und Ceremonienmeiſter. 
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Pindar habe nur die wichtigſten Züge ausgewählt, während König 
uns Kleidung und dergleichen mit der langweiligſten Ausführlichkeit 
beſchreibe. Wohl verlangt Breitinger, daß der Dichter, um uns zu 
ergreifen, uns handelnde und leidenſchaftlich bewegte Menſchen vor⸗ 
führen müſſe, aber daß dies mit einem ſolchen Stoffe, wie mit jenen 
Beſchreibungen und Allegorien unverträglich iſt, ſieht er nicht. Er 
vermag ſich von ſeiner Auffaſſung der Poeſie als Malerei nicht zu 
trennen. Darin ruht eben die Eigentümlichkeit ſeiner Theorie und ſeiner 
Kritik, daß er maleriſche Beſchreibung mit Schilderung von Hand⸗ 
lungen und Leidenſchaften verbunden wiſſen will. Er wendet ſich wohl 
gegen die zu große Detailmalerei, aber nicht gegen die beſchreibende 
Poeſie an ſich. So iſt er auf halbem Wege zwiſchen Dubos und 
Brockes ſtehen geblieben. 

Zu demſelben Reſultat führt die Beſprechung Hallers, den auch 
er, wie Bodmer, nur gelegentlich anführt. Welche Stelle er ihm an⸗ 
weiſt, iſt nicht recht klar. Auch er nennt Brockes und König die zwei 
berühmteſten deutſchen Dichter, ſtellt aber das Verfahren Hallers, der 
bei ſeinem Gegenſtande die charakteriſtiſchen Züge herausgreife, über 
die breite Detailmalerei beider. Doch kommt es uns mehr darauf an, 
ob und wie weit er den Charakter der Hallerſchen Muſe erkannt hat. 
Richtig rühmt er ſeine hohe und tiefſinnige Art; ſeine Gedichte ſeien 
ſo voll Nachdrucks und voller Gedanken, daß eine einzige Strophe dem 
Geiſt oft mehr Nachdruck gebe, als ein ganzes weitläufiges Gedicht 
eines andern. Ebenſo rühmt er an ihm den knappen und gedrungenen 
Ausdruck, die glückliche Verwendung der abſoluten participia praeteriti, 
die Lebhaftigkeit der Darſtellung durch Verwendung der Machtwörter 
und malenden Beiwörter, des Ausrufs, der Anrede und anderer Figuren. 
Hebt er ſo richtig als charakteriſtiſche Vorzüge Hallers deſſen Gedanken⸗ 
reichtum und gedrungene Kürze hervor, ſo weiß er dem ſonſtigen Ver⸗ 
dienſte desſelben nicht gerecht zu werden. Er ſetzt dies vor allem in 
die Kunſt der Beſchreibung; er gebe nicht nur von der gewaltigen 
Landſchaft der Alpen, ſondern auch von einem kleineren Gegenſtande, 
wie der gentiana lutea ein viel anſchaulicheres und wirkungsvolleres 
Bild, als der beſte Maler vermöchte. Was aber den Hallerſchen Ge⸗ 
dichten einen beſonderen Wert verleiht, was einen wirklichen Fortſchritt 
in der maleriſchen Dichtung bezeichnet, daß er bei der Schilderung der 
Natur vor allem die bewegten Gegenſtände hervorhebt, noch mehr, daß 
er die tote Scene der Natur durch Genrebilder aus dem Menſchen⸗ 
leben zu beleben und ſo Handlung und Empfindung hineinzubringen 
weiß, dafür hat auch Breitinger kein Verſtändnis. Wohl führt auch 
er, wie Bodmer, ſolche Schilderungen aus dem Menſchenleben an, 
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aber von beſchränktem moraliſchen Geſichtspunkt; fo wenn er rühmt, 
daß er die bei aller Armut ſo große Glückſeligkeit der Alpenbewohner, 
die Nichtigkeit des Nachruhms, die eitle Frevelhaftigkeit herrſchſüchtiger 
Eroberungsſucht zu ſchildern wiſſe. Jedenfalls hat er das Verdienſt 
Hallers richtiger erkannt als Bodmer und hat auch ſpäter deſſen Ver⸗ 
teidigung gegen den Gottſchedianer Mylius in einer viel umfaſſenderen 
Weiſe geführt, als dies Bodmer in den Kritiſchen Streitſchriften 
gethan hatte. 


oo 
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Wenn wir noch eine kurze Darſtellung des ſo oft erzählten äußeren 
Verlaufes des Streites! geben, fo geſchieht dies, um einzelne Be⸗ 
hauptungen nach den Quellen richtig zu ſtellen, mehr noch um die 
tieferen Urſachen desſelben und die eigentlichen Beweggründe der 
Streitenden aufzuzeigen. Gottſched wie die Schweizer führen den Aus- 
bruch desſelben auf äußere zufällige Urſachen zurück. Erſterer, der 
(Beiträge XXIV, 4) den Schweizern die Schuld zuſchreibt, meint, 
Bodmer habe ihm die Korrektur, die er an dem Charakter der deutſchen 
Gedichte vorgenommen, verübelt und deshalb den Kampf gegen ihn 
eröffnet. Daß Bodmer trotz der erteilten Vollmacht mit dem Ver⸗ 
fahren Gottſcheds nicht zufrieden war, iſt richtig; indes es handelt ſich 
hiebei nicht um eine perſönliche, ſondern um eine prinzipielle Frage, 
über das Recht dichteriſcher Wortſchöpfung und der Verwendung guter 
alter und dialektiſcher Worte innerhalb der Schriftſprache, eine Frage, 
der die Schweizer ſehr große Wichtigkeit beilegen, die aber ihr Ver⸗ 
halten gegen Gottſched nicht erklärt. Denn gerade die Behandlung 
dieſer Frage bei Breitinger an verſchiedenen Stellen des zweiten Bands 
der Kritiſchen Dichtkunſt und bei Bodmer in der Vorrede zum II. Band 
derſelben iſt relativ ruhig und ſachlich gehalten. Mit weit mehr Schärfe 
und Leidenſchaftlichkeit werden die Angriffe Gottſcheds auf Homer und 
Milton zurückgewieſen und noch mehr Verletzendes für dieſen liegt 


1 Die Sache der Schweizer vertreten außer dem veralteten Mörikofer die 
treffliche Einleitung zu Haller von Hirzel 1882, und Waniek Imm. Pyra 1882. 
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darin, daß ſeine Kritiſche Dichtkunſt faſt ganz ignoriert, und wo ſie 
erwähnt wird, wie in der Frage, ob und wie weit Gleichniſſe im 
Trauerſpiel ſtatthaben dürfen, ſeine Anſicht im Ton vornehmer Über⸗ 
legenheit abgewieſen wird. Die tiefere Urſache des Streites lag eben 
in der ſachlich wie perſönlich wohl begründeten vieljährigen Rivalität 
beider Teile. Die Schweizer haben ſich von Anfang an nicht nur als 
die Begründer der neuen Ara der Kritik und des beſſeren Geſchmacks 
in Deutſchland angeſehen, ſondern ſich auch ſtets Gottſched an Kunſt⸗ 
einſicht überlegen betrachtet und empfanden es mit Recht als hämiſche 
Verkleinerung, wenn dieſer ihr Verdienſt Werenfels und ſich zuſchreiben 
wollte. Gottſched ſeinerſeits kannte ſehr wohl dies Verdienſt der 
Schweizer, hatte es aber von den Tadlerinnen an in armſeliger Eifer⸗ 
ſucht ſtets zu ſchmälern geſucht. Durch geſchickte Benützung feiner Zeit- 
ſchriften, ſeiner Schule, ſeiner mannigfachen litterariſchen und ſonſtigen 
Verbindungen hatte er ſich eine herrſchende Stellung errungen, die weit 
über ſeine wirkliche Bedeutung hinausreichte. Hierin ſah er ſich nun 
auf das ernſtlichſte bedroht; beſonders ſah er, als der „Erfinder der 
Kritiſchen Dichtkunſt“, in Breitinger einen unberechtigten Eindringling 
in die von ihm geſchaffene Domaine. So hatte der Streit in der 
perſönlichen Stellung der beiden Parteien ihren tieferen Grund; aber 
ebenſo in der Sache ſelbſt. Scheinbar waren fie wenige Punkte aus⸗ 
genommen in ihren kritiſchen und äſthetiſchen Anſichten einig, aber auch 
nur ſcheinbar. Beide Teile verlangen für den Dichter eine vom Ver⸗ 
ſtand geleitete Einbildungskraft, eine gewiſſe Erregung des Gemütes 
und eine Summe von wiſſenſchaftlichen Kenntniſſen. Aber eben in 
der Art, wie ſie dieſe verſchiedenen Erforderniſſe näher beſtimmen, zeigt 
ſich die weite Kluft, die beide trennt. Die Schweizer legen von An⸗ 
fang an den größten Wert auf eine reiche wohlkultivierte Einbildungs⸗ 
kraft, und was noch wichtiger iſt auf lebendige perſönliche Gemüts— 
erregung; die Gelehrſamkeit iſt ihnen Nebenſache, ebenſo die Technik. 
Gottſched dagegen ſpricht von der Phantaſie wie von einem enfant 
terrible; die dichteriſche Begeiſterung ſtellt er dem phyſiſchen Rauſche 
gleich und die Dichtkunſt iſt ihm reine Verſtandesſache, ja nur Arbeit 
nach der Schablone und dem Rezept. Viel klarer und ſchärfer als in 
ihren theoretiſchen Ausführungen tritt dieſer Gegenſatz in ihrer Kritik 
hervor, weniger bei den früheren deutſchen Dichtern, wo Gottſched 
Neukirch ausgenommen die Bodmerſche Kritik adoptiert, weit mehr 
bei den Ausländern, beſonders Milton, Taſſo und Arioſt, und dann 
ganz beſonders bei dem großen dichteriſchen Doppelgeſtirn Deutſchlands 
Haller und Klopſtock. Was für die Schweizer an Milton Gegenſtand 
der Bewunderung war, die Überſchwenglichkeit ſeiner Phantaſie, der 
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Reichtum und die Tiefe ſeiner Gedanken, die Glut der religiöſen Em⸗ 
pfindung, die erhabene, hinreißende, bilderreiche Sprache, war für 
Gottſched ein Greuel. Dieſer Gegenſatz ſollte ſpäter bei der Stellung 
zu Haller und beſonders zu Klopſtock noch mehr zu tage treten. Daß 
die beiden Parteien ſich dieſes Gegenſatzes wohl bewußt waren und 
ſehr wohl wußten, um was es ſich bei dem Streite handelte, wenn 
ſie es auch nicht in eine beſondere Formel faßten, ergiebt ſich aus all 
ihren Ausführungen. Noch mehr iſt den Zeitgenoſſen dieſer Sach⸗ 
verhalt völlig klar geweſen. So ſagt Haller in der Beſprechung von 
Schönaichs Hermann“, Deutſchland ſei zur Zeit in zwei poetiſche Sekten 
geteilt. Die eine ſuche die Größe in ſtarken Bildern, erhabenen Ge— 
danken und gewichtigen Beiwörtern. Die andere ſchätze die Gedichte 
nach der Reinheit der Sprache, der Deutlichkeit des Vortrags und der 
Flüſſigkeit der Schreibart ꝛc. Und mit den unmittelbaren Zeitgenoſſen 
hat die ganze folgende Zeit dies Verhältnis ganz richtig gefaßt, bevor 
Danzel die Entdeckung macht, daß es ſich dabei um den Gegenſatz 
des Poſitiven und Negativen handle. Die poſitive Frucht des Streits 
iſt eben die klare Erkenntnis dieſes Gegenſatzes, wie er am ſchärfſten 
in dem Verhältnis zu Klopſtock-Schönaich zu tage tritt und wie er 
ſchon in dem zu Haller-Neukirch, Milton- Voltaire vorgebildet war. 
Der Streit im weiteren Sinne iſt ſo das leidenſchaftliche Ringen 
zweier entgegengeſetzter Geiſtesrichtungen, ein geſchichtlich notwendiges 
Moment in der geiſtigen Entwicklung unſeres Volkes. Eben das hebt 
ihn über den engen Kreis bloß perſönlicher Beziehungen hinaus, und 
nur die Art, wie der Kampf geführt wird, kommt auf Rechnung der 
Perſonen, und ſelbſt dies ebenſoſehr auf Rechnung der Zeitbildung und 
der bekannten deutſchen gelehrten Kampfesroheit. 

Faktiſch haben die Schweizer, nicht Gottſched, wie Danzel meint, 
den Fehdehandſchuh hingeworfen, doch haben ſie wohl ſchwerlich den 
Kampf gefliſſentlich provoziert; es war mehr ein Akt der Leidenſchaft 
als der Berechnung, und der Tragweite und Folgen ihres Angriffs 
ſind ſie ſich nicht voll bewußt geweſen. Bodmer ſagt in der Vorrede 
zur Kritiſchen Dichtkunſt, es ſei ihm nie in den Sinn gekommen, 
jemand zu beleidigen, aber es ſei unmöglich Werke von ſolchem Inhalt 
zu ſchreiben, ohne daß ſich dieſer oder jener dadurch verletzt fühlte. 
Daß Gottſched in der Art, wie von ihm geſprochen, noch mehr, wie 
von ihm geſchwiegen wurde, eine Beleidigung finden müſſe, deſſen 
waren ſie ſich alſo wohl bewußt; aber Bodmer leugnet die böswillige 
Abſicht, er findet die Schuld in der Lage der Dinge. Sicher waren 


ı Göttinger Gel. Zeit. 1872 p. 123 f., ſ. Hirzel Haller p. 319 f. 
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bei ihnen perſönliche Gründe ebenſo beſtimmend wie ſachliche; aber 
beides läßt ſich hier gar nicht trennen. Denn beide Teile vertraten 
mit ihrer Perſon ihre Sache, beide ſind Vertreter beſtimmter Richtungen 
der damaligen deutſchen Litteratur. Sicher war es den Schweizern 
nicht darum zu thun, Gottſched zu beleidigen, ſondern nur darum, 
ſich und ihrer Sache die Geltung zu verſchaffen, die fie mit Recht be- 
anſpruchen zu dürfen glaubten, wieder in die erſte Stelle einzurücken, 
aus der ſie durch Gottſched einige Zeit verdrängt worden waren. Daß 
dies nicht ohne Kampf abgehen werde, haben ſie wohl vorausgeſehen, 
aber der Kampf als ſolcher war ihnen nicht Selbſtzweck. 
Aufgenommen wurde der Handſchuh gleichzeitig von zwei Seiten, 
von Triller und von Gottſched. Erſterer war von Breitinger wegen 
einer Probe von Fabeln und ſeiner Fabeltheorie mehrfach auf ſehr un⸗ 
verſtändige Weiſe angegriffen worden, z. B. weil er die Gleichartig— 
keit der Aſopiſchen Fabel und des Epos nicht zugeſtand. Er erwidert 
noch in demſelben Jahr in dem Vorwort zu ſeiner Sammlung Neuer 
Aſopiſchen Fabeln 1. Von Gottſchedſcher Seite hat nicht, wie man ge⸗ 
wöhnlich lieſt, Schwabe und Pietſchel, ſondern Gottſched ſelbſt zuerſt 
erwidert. Die gangbare Vorſtellung von Gottſched, der in dem ſtolzen 
Bewußtſein olympiſcher Überlegenheit ſich perſönlich vom Kampfe fern⸗ 
hält und ihn ſeinen Trabanten überläßt, gehört zu den vielen Mythen, 
die ſich erſt neuerer Zeit über ihn gebildet haben. Er ſelbſt iſt es, 
der zuerſt auf den Kampfplatz tritt und zugleich ſeine Zeitſchrift den 
geiſtloſeſten und hämiſchſten Angriffen öffnet und ſpäter an den heftigſten 
und gemeinſten Pamphleten ſeiner Jünger Anteil nimmt, wenn er ſich 
hier auch im Hintergrund hält oder ſeine Beteiligung gar ableugnet. 
Dies iſt aber von olympiſcher Ruhe ſehr weit entfernt und gerade dieſe 
hämiſche, verſteckte Art des Kampfes beſonders gegen Haller, Klopſtock, 
Leſſing hat ihm in den Augen der Zeitgenoſſen am meiſten geſchadet. 
Gottſched hatte in dem Kampfe einen ſchwer wiegenden Vorteil 
über ſeine Gegner, ſofern er über eine oder zwei eigene Zeitſchriften 
verfügte und im Verlauf des Streites durch ſeinen Schildknappen 
J. Schwabe und dann durch Cramer-Mylius noch zwei weitere Kampf⸗ 
organe gründen ließ. Die Schweizer erwidern zunächſt in beſonderen 
kleineren Schriften; dann macht Bodmer den abermaligen Verſuch, 
ſich ein eigenes Organ zu ſchaffen. Es iſt dies „Die Sammlung 
kritiſcher, poetiſcher und geiſtvoller Schriften ꝛc. 1741 — 1744“ bei 
C. Orelli & Comp. (ſomit Selbſtverlag)?. Die Vorrede beginnt mit 


I Siehe hierüber Joerdens , p. 88 f. 
2 Der Reſt der Auflage wurde ſpäter von Wieland unter dem Titel: 
Sammlung der Züricheriſchen Streitſchriften ꝛc. neu herausgegeben 1753. 
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der Klage über die geringe Aufnahme, die die ſeitherigen kritiſchen 
Schriften der Schweizer in Sachſen und Schleſien, dem Vaterland der 
deutſchen Muſe, gefunden. Unſern Poeten und Rednern fehle es an 
Geiſt und Gelehrſamkeit und ſo ſei es kein Wunder, daß Fremde wie 
noch neulich Mauvillon den Deutſchen Geſchmack und Witz gänzlich 
abgeſprochen haben. Gottſched ſage in der Vorrede zu ſeinen Beiträgen, 
daß wir ſeit hundert Jahren mit der von Opitz begonnenen Beſſerung 
des Geſchmacks kaum bis zur Hälfte gekommen ſeien. Um dies Werk 
weiter zu führen, haben die Verfaſſer es unternommen eine Zeitſchrift 
zu gründen, in der Poeſie, Wohlredenheit, Kritik und Sprachlehre un⸗ 
parteiiſch und nach feſten Kunſtregeln beurteilt werden ſolle. Die 
Schweiz ſei hiefür wegen ihrer Lage und ihrer politiſchen Freiheit am 
geeignetſten. Die Darſtellung ſolle mehr munter und ſatiriſch als trocken 
dogmatiſch ſein. Neben der Kritik ſollen auch Muſter, Originalarbeiten 
wie Überſetzungen, geliefert werden; ebenſo Proben aus fertigen Werken, 
wie Entwürfe zu ſolchen. Es folgt dann am Schluß eine Einladung 
an die muntern Köpfe Deutſchlands, ſich an dem Unternehmen zu be⸗ 
teiligen. Nach den Klagen über ihre ſeitherigen geringen Erfolge war 
die Ausſicht der neuen Zeitſchrift keine große; die Aufforderung an 
die deutſchen Schriftſteller zur Mitarbeit blieb erfolglos; der Ton, 
der vielfach gegen Deutſchland angeſchlagen wurde z. B. in der Art, 
wie ſie für Mauvillon eintreten, war nicht verlockend. Faktiſch wurde 
die Zeitſchrift faſt ausſchließlich von Bodmer und Breitinger geſchrieben. 
Dazu kommt, daß entgegen dem urſprünglichen Programm die Polemik 
zuletzt ganz überwiegt und wie bei Gottſched einen rein perſönlichen 
gemeinen und gehäſſigen Ton annimmt. Den Scioppius der deutſchen 
Dichter nannte Gottſched Bodmer bereits in den Tadlerinnen, und 
allerdings erinnert die gemeine, leidenſchaftliche, nur auf Verunglimpf⸗ 
ung des Gegners abzielende Polemik auf beiden Seiten an den Ton, 
in dem die Philologen des 17. Jahrhunderts von ihrem feinen attiſchen 
Witze Zeugnis abzulegen pflegten. Aber bei den Schweizern iſt es 
mehr offene angeborene Grobheit, bei Gottſched mehr hämiſche Ge— 
meinheit; die Schweizer treten ſtets mit ihrem Namen ein, auf Gott⸗ 
ſchedſcher Seite erſcheinen die gemeinſten Pamphlete anonym. Jeden⸗ 
falls ſind die Schweizer Streitſchriften gegenüber Gottſcheds Beiträgen, 
die zuletzt in kleinlich nergelnder, ſchmähſüchtiger Polemik aufgehen, 
nicht bloß witziger und ſchlagender geſchrieben, ſondern auch reich an 
wertvollen Arbeiten, die dem Streite ferne liegen. Insbeſondere legt 
Bodmer in einer Anzahl leicht und mit ſehr wenig gelehrtem Gepäck 
geſchriebener Artikel den Grund zu einer pragmatiſchen Geſchicht— 
ſchreibung der deutſchen Litteratur. Wir rechnen hieher die Überſetzung 
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eines Stücks von Blackwells geiſtreichem epochemachenden Buche In- 
quiry in to the life and writings of Homer (St. 7); den ſelb⸗ 
ſtändigen Aufſatz: Von den günſtigen Umſtänden für die Poeſie unter 
den Kaiſern aus dem Schwäbiſchen Hauſe, der die Grundlage zu ſeinen 
ſpäteren eingehenden und fruchtbaren Studien der mittelalterlichen 
Poeſie bildet (St. 1); Von der Poeſie des 16. Jahrhunderts (St. 8 
und 9); Von dem Zuſtand der deutſchen Poeſie bei M. Opitzens An⸗ 
kunft (St. 9); auch der Aufſatz (St. 2): Nachricht von dem Urſprung 
und Wachstum der Kritik bei den Deutſchen! läßt ſich hieher rechnen, 
wenn er auch zunächſt den Zweck verfolgt, die eigene Priorität in der 
Begründung der neuen kritiſchen Ara nachzuweiſen. Auch die zu⸗ 
ſtimmende Beſprechung der ſo großes Aufſehen erregenden franzöſiſchen 
Briefe Mauvillons über die Sprache und Poeſie der Deutſchen (St. 5) 
zeugt von weit mehr ſicherem kritiſchen Blick als das ohnmächtige Gekläff 
der Gottſchedianer, die Schwabes Beluſtigungen extra zu dem Zwecke 
gründeten, um durch ſelbſtändige Produktion Mauvillon zu überführen, 
daß es den Deutſchen keineswegs an originalem Geiſte fehle. Dieſe 
litterarhiſtoriſchen Arbeiten fanden ſpäter ihre Fortſetzung in den Kritiſchen 
Briefen 1746 und noch mehr in den Neuen kritiſchen Briefen 1749. 

Der äußere Verlauf des Streits iſt folgender. Schon 1739 
zeigt Gottſched die Schrift über die Gleichniſſe mit eiſiger Kälte ohne 
die gewohnten ehrenden Prädikate an. 1740 (St. XXIV, 4), alſo noch 
vor den Angriffen in Schwabes Beluſtigungen, beſpricht er mit komiſch 
pathetiſcher Entrüſtung die Vorrede zu der Schrift über das Wunderbare. 
Bodmer hatte den Grund für den geringen Erfolg ſeiner Bemühungen 
um Milton teils in der Vorliebe der Deutſchen für abſtrakte Wiſſen⸗ 
ſchaften, teils in dem noch unentwickelten Sinn für eine ſo erhabene 
und gehaltvolle Dichtung gefunden. Gottſched weiſt dieſe verſtändigen 
Bemerkungen als einen frevelhaften Angriff auf die Ehre der deutſchen 
Nation mit komiſchem Pathos zurück und giebt am Schluſſe zugleich 
die Erklärung, nur durch den Ton, den die Schweizer in ihren neuſten 
Werken gegen ihn angeſchlagen, gezwungen gehe er von feinem ge= 
wohnten Grundſatze ab, lebende Schriftſteller glimpflich und rückſichts⸗ 
voll zu behandeln. Im gleichen Jahre (Beiträge XXIV, 6) giebt er 
eine ganz kurze Anzeige von Breitingers Kritiſcher Dichtkunſt: „In 
dieſem Buche ſind einige Materien, die zur Dichtkunſt überhaupt ge⸗ 
hören, ſehr weitläufig, andere aber gar nicht berührt. Dagegen ſind 


1 Schreibe ich Bodmer zu, weil er mit deſſen ſonſtigen Außerungen z. B. 
über den Geſchmack ſowie zu ſeinen ſonſtigen hiſtoriſchen Studien ſtimmt. Servaes 
ſchreibt ihn Breitinger zu 
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einige Kapitel eingeſchaltet, die man hier gar nicht ſuchen würde, darin 
ein paar unſerer berühmteſten Poeten angegriffen werden. Vielleicht 
geben wir mit der Zeit noch ausführliche Nachricht davon“. Die beiden 
berühmteſten Poeten ſind Triller und König; Gottſched ſucht alſo auch 
ſeinen bisherigen Todfeind König auf feine Seite zu ziehen. Im fol- 
genden Jahr (St. XXV, 9 1741) folgt die Beſprechung von Bodmers 
Schrift „Poetiſche Gemälde“. Gottſched ſpottet darüber, daß Bodmer über 
ein einziges Kapitel der Dichtkunſt ein dickes Buch von 640 Seiten 
ſchreibe; wenn man ſo fortfahre einzelne Kapitel in ganzen Werken 
zu behandeln, werde man bald die ganze ſchweizeriſche Dichtkunſt in 
einigen Folianten auf Vorſchuß drucken laſſen müſſen; und mit noch 
mehr Recht macht er ſich darüber luſtig, daß die beiden Freunde in 
den Vorreden ſich gegenſeitig für die erſten Kunſtrichter Deutſchlands 
erklären. Im folgenden Stücke (XXVI, 6) kündigt er die Zeitſchrift 
ſeines Jüngers J. Schwabe, Beluſtigungen des Verſtandes und Witzes ꝛc. 
an, die gleich im erſten Stück ein ſatiriſches Epos gegen die Schweizer, 
„den Dichterkrieg“, enthalten. Auf Breitingers Kritiſche Dichtkunſt 
kommt er in der Vorrede zur dritten Auflage ſeiner eigenen Dichtkunſt 
zu ſprechen. Er meint, andere, deren Bücher Ladenhüter bleiben, mögen 
auf den ſchlechten Geſchmack unſerer Landsleute ſchelten; er dürfe aus 
dem raſchen Abſatz der zweiten Auflage ſchließen, daß ſein Buch nicht 
ohne Nutzen geweſen und für den gereinigten Geſchmack der Deutſchen 
zeuge. Über Breitingers Werk ſagt er: Ein Kunſtrichter in Zürich 
habe die Bahn, die er vor 13 Jahren zuerſt gebrochen, nun auch be— 
treten, um ein doppelt ſtärkeres und ſomit auch teureres Buch zu 
ſchreiben und zugleich dem ſeinigen den Titel abzuborgen. Er findet 
in der Behandlung der gleichen Materie wie in der Wahl des gleichen 
Titels einen Eingriff in ſein Eigentumsrecht. Er tröſtet ſich indes 
mit dem Bewußtſein, daß ſein Buch, obwohl kürzer und wohlfeiler, 
doch inhaltsreicher und wertvoller, das ſeines Konkurrenten nur eine 
Ilias nach der Ilias ſei. Er gebe Anfängern eine Anweiſung alle 
Arten von Gedichten auf untadelige Weiſe zu verfertigen; aus der 
zürcheriſchen Dichtkunſt werde man weder eine Ode noch eine Kantate, 
weder ein Schäfergedicht noch eine Elegie, weder ein poetiſches Schreiben 
noch eine Satire, weder ein Sinn- noch ein Lobgedicht, weder eine 
Epopöe noch ein Trauerſpiel, weder eine Komödie noch eine Oper 
machen lernen. Wer alſo dies Werk in der Abſicht kaufen wollte, dieſe 
Arten der Gedichte daraus abfaſſen zu lernen, der würde ſich ſehr be— 
trügen und ſein Geld hernach zu ſpät bereuen. Kraſſer hat Gottſched 
ſeine rein handwerksmäßige Auffaſſung der Dichtkunſt nirgends aus— 
geſprochen als in dieſer Kritik ſeines vermeintlichen Konkurrenten. 
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Auf diefe Angriffe erwiderten nun die Schweizer zunächſt in 
einzelnen kleineren Streitſchriften, die ſie dann in ihre oben genannte 
Zeitſchrift „Sammlung kritiſcher poetiſcher und geiſtvoller Schriften“ 
aufnahmen. Dieſe ſelbſt nahm im Verlauf immer mehr rein polemiſchen 
Charakter an. Wir führen daraus nur die wichtigſten in den Streit 
einſchlagenden Stücke an: Das Komplott der herrſchenden Kunſtrichter 
von Bodmer als Antwort auf Schwabes Dichterkrieg (St. 3); das 
Echo des deutſchen Witzes (St. 4 u. 6); zwei Aufſätze von Breitinger 
über Gottſcheds Kritiſche Dichtkunſt und deſſen Ausfall gegen die ſeinige 
(St. 6). Unterdeſſen Hatte ſich Liscov in der Vorrede zu der von ihm 
beſorgten zweiten Auflage der Heineckeſchen Longinüberſetzung für Brei⸗ 
tinger gegen Gottſched erklärt. Schon in der früheren Schrift „Von 
der Vortrefflichkeit der elenden Skribenten 1736“ hatte er eine Stelle 
einfließen laſſen, die wenigſtens nach der Deutung der Schweizer in 
den Streitſchriften ſich auf Gottſched bezog; die Sammlung ſeiner 
ſatiriſchen Schriften von 1739 war in Zürich nachgedruckt und in 
das Verzeichnis der ſchlechten Skribenten auch Gottſched noch vor dem 
Ausbruch der Streitigkeiten nachträglich eingefügt worden. Wie ſchon 
Warnecke, dann die Schweizer den niedrigen Stand der deutſchen 
ſchönwiſſenſchaftlichen Litteratur mit in dem Mangel einer wirklichen 
litterariſchen Kritik finden, ſo hatte auch Liscov in einer ſeiner früheſten 
Satiren das Recht der Kritik als ein allgemeines Menſchenrecht ver⸗ 
fochten. Die zahlreichen Schriften Liscovs, lebhaft und ſchneidig ge⸗ 
ſchrieben, bieten doch für die Geſchichte der Kritik und Theorie keine 
weitere Ausbeute, ſo daß wir uns begnügen müſſen, ihn als Mit⸗ 
arbeiter der Schweizer in dem Kampf für einen reineren Geſchmack 
anzuführen. Unglücklicherweiſe traf für Gottſched ſein Streit mit den 
Schweizern mit ſeinem Zerwürfnis mit der Neuberin zuſammen, die 
ihn 1741 in dem Vorſpiel „Der allerköſtlichſte Schatz“ perſönlich auf 
die Bühne brachte, und ein Freund der Neuberin, Roſt, ſchrieb jetzt 
über dieſen Gegenſtand ein ſatiriſch epiſches Gedicht „Das Vorſpiel“, 
das Gottſched noch mehr dem allgemeinen Gelächter preisgab. Eine 
wichtige Rolle ſpielt in dem Streite die ſchlechte Virgilüberſetzung von 
C. H. Schwartze. Gottſched hatte ſchon St. XVII. der Beiträge 
eine Probe davon gegeben und ſie über eine andere ihm anonym 
zugegangene von Pyra geſtellt; jetzt gab er ſie mit einer empfehlenden 
Vorrede heraus. Bodmer überſchüttet das Werk mit beißendem Hohn 
und fordert zu gleicher Zeit Pyra, der unterdeſſen von Berlin aus 
Verbindung mit den Schweizern eingegangen hatte, zur Fortſetzung 
ſeiner eigenen Überſetzung auf. Gegen den Schluß der Zeitſchrift 
nimmt die Polemik immer breiteren Raum und ſchärferen Ton an, 
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wie dies bei den Gottſchedſchen Beiträgen ebenfalls der Fall war. 
Auf die letzten ebenſo ſchalen wie gemeinen, beſonders gegen Breitinger 
gerichteten Angriffe — das gemeinſte Produkt im ganzen Streit iſt 
der xpırix@v Eröacnaros (Beiträge St. 32) — erwidern die Schweizer 
mit der Erzählung Strukaras, worin Gottſcheds Bekehrung erzählt 
wird, der zuletzt ſeine Sünden bekennt, der Nation Abbitte thut, 
Buchbinder wird und nur noch Schriften gegen ſeine eigenen Werke 
bindet. 

Im weiteren Verlauf wurden, wie dies bei den weitverzweigten 
freundlichen und feindlichen Beziehungen Gottſcheds ſelbſtverſtändlich 
iſt, immer weitere Kreiſe in den Streit hereingezogen, und dieſer 
nimmt nun bei aller perſönlichen Leidenſchaftlichkeit doch einen mehr 
ſachlichen Charakter an, und eben in dieſer erweiterten Fortſetzung 
liegt ſeine poſitive Bedeutung für die Weiterentwicklung der deutſchen 
Litteratur. Von beiden Seiten bemühte man ſich jede bedeutende 
Perſönlichkeit für ſich zu gewinnen und ſelbſt ſolche, die ihrer ganzen 
Natur und Stellung nach ſich vom Kampfe fernhielten, ſahen ſich doch 
zuletzt hineingezogen. Dies gilt beſonders von Haller, der, obwohl 
mit den Zürchern befreundet, doch im Bewußtſein ſeines Wertes 
eine ſelbſtändige Stellung zu bewahren wußte und in manchen Fragen, 
wie in der des Reims, von ihnen abwich. Der Kampf um ihn iſt 
ganz beſonders inſtruktiv, nicht bloß weil er Gottſcheds hämiſche 
Kampfesart ſo recht deutlich zeigt, ſondern weit mehr, weil gerade 
hier der ſachliche Gegenſatz beider Parteien am klarſten zum Ausdruck 
kommt. Wir haben das frühere anerkennende Urteil Gottſcheds über 
die zwei erſten Auflagen von Hallers Gedichten angeführt. Anfangs 
war es jedenfalls ernſt gemeint; denn Gottſched wollte einen Nachdruck 
der anonym erſchienenen Gedichte veranſtalten. Eine geheime Trübung 
des Verhältniſſes fand ſtatt, als Haller einen anonymen Angriff der 
Frau Gottſched auf eine Göttingiſche moraliſche Wochenſchrift (Der 
Sammler), die in den Beiträgen erſchienen war, zurückwies, jedoch 
ohne den Namen der Verfaſſerin zu kennen. Seitdem finden ſich 
verſteckte Angriffe auf Haller, zuerſt in den Beiträgen, dann in den 
ſpäteren Auflagen der Dichtkunſt. Die Beluſtigungen Schwabes bringen 
gleich im erſten Stück eine Parodie auf Hallers Gedicht über die 
Ehre. Der Hauptangriff geſchah in den von Cramer und Mylius 
herausgegebenen „Bemühungen zur Beförderung der Kritik und des 
guten Geſchmacks Halle 1743 — 1747“, denen Gottſched alsbald nach 
dem Angriff auf Haller ſeine volle Billigung in den Beiträgen aus⸗ 
ſprach. Gleich das erſte Stück nämlich enthält eine ſchulmeiſterlich 
pedantiſche Kritik des bekannten Hallerſchen Lehrgedichtes Vom Urſprung 
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des Übels, die dann in Stück 3 fortgefegt wird. Gegen dieſe arm⸗ 
ſelige geiſtloſe Beſprechung wendet ſich noch in dem gleichen Jahre 
Pyra mit ſeinem „Erweiſe daß die Gottſchedianiſche Sekte den Ge⸗ 
ſchmack verderbe“. Im folgenden Jahre bringen die Halleſchen Be⸗ 
mühungen einen heftigen perſönlichen Angriff auf Pyra und dieſer 
eine Fortſetzung ſeines Erweiſes, die ſich jetzt gegen Gottſched ſelbſt 
wendet. Pyra fand ſich von Gottſched beleidigt, dabei war er ehr⸗ 
zeizig und krankhaft reizbar. Aber ſein Auftreten gegen die Gott⸗ 
ſchedianer und Gottſched beruht doch weniger auf perſönlichen Gründen. 
Er war wie Klopſtock, mit dem er manche Ahnlichkeit hat, eine 
empfindſame, ernſte, tiefreligiöſe Natur; fo verlangt er von dem 
Dichter Gehalt und zwar vor allem religiöſen Gehalt und lebendige 
religiöſe Empfindung. So mußten ihm Milton und Haller eben 
ſo ſein Ideal ſein, als ihm die ſeichte Reimerei der Gottſchedianer 
ein Greuel war. So tritt er zuerſt nicht für die Schweizer gegen 
Gottſched, ſondern für Haller gegen Mylius ein und erſt als Gottſched 
den Angriff auf Haller wenigſtens indirekt billigt, wendet er ſich direkt 
gegen das Haupt der Sekte. Seine Polemik war ſeiner reizbaren 
Natur gemäß leidenſchaftlich heftig, aber nicht perſönlich gemein, wie 
die Gottſcheds und ſeiner Clique. Doch ſah ſich ſelbſt die Gött. Gel. 
Zeit., die unter Hallers Leitung ſtand, für den ja eben Pyra ein⸗ 
getreten war, zu der Frage veranlaßt, ob eine ſolche heftige Polemik 
die Sache des Geſchmacks zu befördern geeignet ſeil. 1744 erſcheint 
die Verteidigung der ſchweizeriſchen Muſe Herrn Dr. A. Hallers von 
Breitinger, nachdem Bodmer ſchon in den Streitſchriften in der Ab⸗ 
handlung über die Schreibart Miltons auch die Sprache Hallers in 
den Kreis ſeiner Betrachtung gezogen hatte. Noch in dem gleichen 
Jahr macht Gottſched in der Vorrede zu ſeiner Ausgabe Neukirchs, 
den er offenbar als den Dichter ſeines Herzens Haller entgegenſtellen 
will, wie ſpäter Schönaich Klopſtock, völlig ungereizt einen höhniſchen 
Ausfall auf Haller, indem er in ſchlechten Verſen die bekannten Vor⸗ 
würfe der Dunkelheit, der Ungelenkigkeit und des eiſigen Froſtes gegen 
ihn vorbringt. 1745 erſcheint das von Gottſched beſtellte ſchmutzigſte 


1 Vergl. Waniek, Imm. Pyra 1882. Aus dem hier mitgeteilten handſchrift⸗ 
lichen Material ergiebt ſich nichts, was über die Schweizer hinausgeht. Auf 
was Waniek beſonders Wert legt, daß er für die Tragödie die innigſte Verbindung 
von Schuld und Strafe verlangt, iſt bei ihm ein bloßer gelegentlicher Einfall 
zudem gar nicht neu. In der Geſchichte der poetiſchen Kritik und Theorie bildet 
Pyra nur eine Epiſode im Kampf der Schweizer und Gottſcheds, wenn er auch 
eine ſelbſtändige, jedenfalls unabhängige Stellung neben ihnen einnimmt. Wir 
gehen deshalb nicht weiter auf ihn ein. 
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Produkt der geſamten Streitlitteratur, das „Volleingeſchankte Tinten⸗ 
fäßl ꝛc.“ Hier wird der eben geſtorbene Pyra in einer Leichenrede 
auf die gemeinſte Weiſe verhöhnt und beſchmutzt und zugleich die 
üblichen Vorwürfe gegen Haller wiederholt. — Indes Gottſched ſtand 
mit ſeinen nächſten Schildknappen mit ſeinem Angriff auf Haller ganz 
vereinzelt. Triller macht den Kampf gegen Haller nicht mit, Käſtner, 
der gegen die Zürcher treu zu Gottſched hielt, veruneinigt ſich mit 
dieſem wegen Hallers. Von den bedeutenderen Zeitſchriften machen 
die Greifswalder kritiſchen Verſuche zwar auch ſchulmeiſterliche Aus⸗ 
ſtellungen an der Sprache Hallers, zollen ihm aber ſonſt die größte 
Anerkennung. Die Bremer Beiträge vollends machten aus ihrer unbe- 
dingten Verehrung desſelben kein Hehl. Auch der einflußreiche Ham⸗ 
burger Korreſpondent, der ſchon wegen der Schwartzeſchen Virgilüber— 
ſetzung ſich gegen Gottſched ausgeſprochen hatte, erklärte ſein völliges 
Einverſtändnis mit Pyras Erweiſen. Ja Gottſched mußte es erleben, 
daß ſeine eigene Frau ihre Bewunderung für Haller offen bekannte. 
Dieſer hatte ſeither auf alle die offenen und verſteckten Angriffe ge⸗ 
ſchwiegen; denn er iſt es, nicht Gottſched, wie ſeine modernen Retter 
glauben machen möchten, der im berechtigten Bewußtſein ſeines Wertes 
ſtolz auf alle Anfeindungen herabſah. Da machte Gottſched, deſſen Anſehen 
durch die letzten Kämpfe völlig erſchüttert war, während das Hallers 
mit der neuen ſprachlich verbeſſerten Auflage noch mehr ſtieg, wiederum 
völlig ungereizt aus bloßer Eiferſucht einen Angriff auf letzteren in der 
Vorrede zu ſeiner deutſchen Sprachkunſt 1748. Jetzt endlich ergreift 
auch Haller das Wort und hält Gottſched in der Anzeige des letzteren 
Werks in den G. G. Z. ſeine hämiſche Beteiligung an allen An⸗ 
griffen, Parodien und Intriguen gegen ſich mit gerechter Entrüſtung 
vor. Noch im letzten Stadium läßt Gottſched durch ſeinen jüngſten 
Schildknappen, den von ihm feierlich als Poeten gekrönten Freiherrn 
von Schönaich in deſſen Neologiſchem Wörterbuch, das gegen die Ver- 
treter empfindungskräftiger, gehaltvoller Dichtung, beſonders Haller und 
Klopſtock gerichtet iſt, Haller angreifen (1754), als deſſen Gedichte in 
7. Auflage, etwas damals ganz Unerhörtes, erſchienen. Gottſched ſelbſt 
leugnete ſeinem Charakter getreu auf das beſtimmteſte jede Teilnahme; 
ſicher hat er das Manufſkript in der Hand gehabt und Korrekturen 
daran vorgenommen. Seine Beteiligung an Pamphleten wie am 
„Tintenfäßl“ und am Neologiſchen Wörterbuch und feine dreiſte Ab⸗ 
leugnung hat in den Augen der Zeitgenoſſen ſeinen moraliſchen Ruf 
ebenſo vernichtet, wie ſeine hämiſche Begeiferung jeder neuen bedeutenden 
litterariſchen Erſcheinung und ſeine Protektion jeder armſeligen Mittel⸗ 
mäßigkeit ſeinen litterariſchen. 
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Die faſt 15 jährige Dauer des nach kurzer Pauſe immer wieder 
aufs neue ausbrechenden Kampfes Gottſcheds gegen Haller beweiſt, daß 
es ſich hier doch mehr um eine prinzipielle als um eine perſönliche 
Frage handelt. Haller gehörte durchaus nicht zur Partei der Zürcher, 
ja das Verhältnis zwiſchen ihm und Bodmer war damals ein ſehr 
kühles; Haller hielt ſich gefliſſentlich dem Kampfe zwiſchen beiden Parteien 
fern. Trotzdem war er neben Milton vor Klopſtock das eigentliche 
Kampfobjekt. Wir haben oben geſehen, wie die Zürcher an Haller den 
Reichtum an Gedanken, die Stärke der Empfindung, die knappe ge⸗ 
drungene Sprache, die Kunſt abſtrakte Gegenſtände zu verſinnlichen, 
die Kraft und Anſchaulichkeit ſeiner malenden Beiwörter, die kühne 
Wortſchöpfung, die glückliche Verwertung dialektiſcher und abgegangener 
Wortformen rühmten. Und in der That hat Haller eben hiedurch 
ſeine großartigen Erfolge errungen. Wenn ſchon Warnecke den niederen 
Stand der deutſchen Poeſie gegenüber der engliſchen und franzöſiſchen 
vor allem auch in dem Mangel an bedeutenden Gedanken findet, wenn 
ſpäter der treffliche Chriſt in der auch von Gottſched zitierten Stelle 
meint, daß es der deutſchen Dichtung an Gehalt fehle, wenn Mendels⸗ 
ſohn dies ſpäter tiefer ſo formuliert, daß die moderne Dichtung als 
die Dichtung hochentwickelter Kulturvölker ihren eigentümlichen Charakter 
in dem Gehalt an Philoſophie — wie er es nennt — habe, wenn 
der anerkannte Vorzug unſerer klaſſiſchen Poeſie neben der Wahrheit 
und Innigkeit der Goetheſchen Lyrik in der reichen, tiefen, umfaſſenden 
Welt⸗ und Menſchenkenntnis, eben in dem philoſophiſchen Gehalte 
Mendelsſohns beruht, ſo iſt im Gegenſatz hiezu Gottſched der bornierte 
Vorkämpfer ſeichteſter Trivialität in Gedanken und Empfindung. Dies 
eben iſt ſeine Stellung in der Geſchichte des geiſtigen Lebens des 
vorigen Jahrhunderts und hierin liegt die geſchichtliche Bedeutung ſeines 
Kampfes gegen Milton, die Zürcher, Haller, Pyra, J. E. Schlegel, 
Klopſtock und Leſſing. Allerdings hat ſich die Schärfe ſeines rein 
negierenden Standpunktes erſt im Verlaufe der Jahre voll entwickelt. 
Aber der fertige hiſtoriſche Gottſched iſt eben der Patron platteſter 
Mittelmäßigkeit, der ſchulmeiſterliche Bekämpfer jeglichen Fortſchritts 
an Gedankenreichtum, Empfindungstiefe und Formſchönheit. Ein Vor⸗ 
läufer von Klopſtock, Leſſing, Goethe, Schiller iſt er nur, ſofern ſich 
das ganze reiche, geiſtige Leben, deſſen Vertreter dieſe Heroen ſind, im 
Gegenſatz und Kampf gegen ihn entwickelt hat. 

Den Höhe- und Wendepunkt erreicht dieſer Kampf in der Be⸗ 
fehdung Klopſtocks. Dieſer mußte Gottſched noch anſtößiger ſein als 
Haller, da bei ihm zu dem Reichtum und der Hoheit der Gedanken 
noch eine große Stärke, Zartheit und Innigkeit der Empfindung und 
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hinreißender Schwung der Sprache hinzukommt. Klopſtock ſteht ſeiner 
ganzen Natur nach wenigſtens in der Auffaſſung von der Aufgabe 
und dem Charakter des Dichterberufs, wie in der religiöſen Grund- 
ſtimmung den Schweizern nahe und iſt zudem frühzeitig in perſönliche 
Beziehung zu Bodmer und Haller getreten. Letzterer war der erſte, 
der die drei erſten Geſänge in den G. G. Z. rühmend anzeigte, und 
Bodmer bot von Anfang an alles auf, um Klopſtocks Ruhm auszu- 
poſaunen und auspoſaunen zu laſſen. Dieſe innern und äußern Be⸗ 
ziehungen mußten Gottſched in Klopſtock zum voraus einen Parti⸗ 
ſanen der Schweizer erblicken laſſen. In dem Kampf um Klopſtock 
hat er ſelbſt, wenn wir von ſeiner richtigen Kritik der Klopſtockſchen 
Hexameter abjehen!, das denkbar Schalſte geſchrieben; das Neologiſche 
Wörterbuch zeigt wenigſtens vielfach geſunden Sinn und derben Witz: 
auch hier iſt Sancho dem Ritter von der traurigen Geſtalt an geſundem 
Mutterwitz überlegen. 

Wir gehen auf den Kampf um Klopſtock nicht näher ein. Der 
Verlauf iſt zu bekannt und der Ertrag für den Fortſchritt in der 
poetiſchen Kritik und Theorie, wenigſtens der Einſicht in das Weſen 
des Epos, gar zu gering. Die Angriffe der Gottſchedianer find von 
der gleichen Art, wie die gegen Milton und Haller und ebenſo ihr 
kritiſches Verfahren: ſie greifen irgend einen kühnen Ausdruck oder 
Wendung heraus und legen daran den Maßſtab des hausbackenſten 
Verſtandes, ſuchen den hohen Schwung feiner Gedanken und Empfin⸗ 
dungen ins Lächerliche zu ziehen und feine Rechtgläubigkeit zu ver- 
dächtigen. Wie gegen Bodmer den Hüter der nationalen Ehre, ſo 
ſpielt Gottſched gegen Klopſtock den Verteidiger echtchriſtlichen Glaubens'. 
Die andere Partei giebt ihre Bewunderung in allgemeinen überſchweng— 
lichen Redensarten kund, ohne eine wirkliche kritiſche Einſicht in die Vor— 
züge und Schwächen des Gedichts zu zeigen — es handelt ſich in jener 
Zeit nur um die erſten Geſänge des Meſſias, die Oden erſchienen ja 
nur in Abſchriften, Einzeldrucken und Zeitſchriften. Allerdings erkannte 
man gleich anfangs beſonders auffallende Schwächen der Klopſtockſchen 
Muſe, das ſüßliche weinſelige Weſen, die Verſtiegenheit ſeiner trüb— 
ſeligen Todesgedanken, die Verſchwommenheit ſeiner Charakterzeichnung, 
das Überwiegen der Reden, Gebete und ſonſtigen lyriſchen Ergüſſe über 
die Handlung. Eine Einſicht in das Weſen des Epos und feine not⸗ 
wendigen Vorbedingungen und damit ein wirkliches Verſtändnis des 
Meſſias als epiſchen Gedichts zeigt ſich nirgends. Bezeichnend für den 
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damaligen Stand der äſthetiſchen Bildung iſt die Thatſache, daß den 
Hauptgegenſtand der Erörterung von feindlicher wie freundlicher Seite 
die Frage nach der Orthodoxie der Klopſtockſchen Mythologie bildet, 
und für den Stand der damaligen Kunſteinſicht, daß man an das 
Gedicht den Maßſtab des Boſſuſchen Kanons anlegte. Wir führen als 
klaſſiſchen Beleg hiefür das Urteil des jungen Leſſing an!, „ein ab⸗ 
ſchließend Urteil laſſe ſich noch nicht geben, ſolange man von der Ein⸗ 
heit, der Vollſtändigkeit und Dauer der Handlung, von der Verwicklung 
und Entwicklung, den Epiſoden, den Sitten, den Maſchinen und zwanzig 
andern Sachen noch nichts ſagen könne“. Was Bodmer in einer Be— 
ſprechung der drei erſten Geſänge in den Freimütigen Nachrichten (1748), 
in den Neuen kritiſchen Briefen (1749), im Krito (1751) und auf 
ſeine Veranlaſſung ſein Freund Heß in den Zufälligen Gedanken über 
das Heldengedicht der Meſſias 1749 und noch mehr, was G. Fr. 
Meier, der Schüler Baumgartens, in ſeiner „Beurteilung des Helden— 
gedichts des Meſſias“ (1749 und 1752) geben, bezeichnet in keiner 
Weiſe einen Fortſchritt über das, was Gottſched und die Zürcher 
über das Epos nach Boſſu gelehrt. Das Verſtändnis für das Epos 
wurde erſt erſchloſſen durch eine eingehende Unterſuchung über die 
kulturellen Vorausſetzungen der Homeriſchen Gedichte, wie ſie in der 
bahnbrechenden Schrift Blackwells vorlag, die die Schweizer kannten, 
die Berliner ignorierten und erſt viel ſpäter Herder in Deutſchland 
einführte. 

Die weitere Thätigkeit Bodmers, nicht bloß ſeine überreiche dichteriſche 
Produktion, übergehen wir. Seine großen Verdienſte um die mittel- 
alterliche Litteratur, die ſeine eigene Zeit gar nicht recht zu würdigen 
wußte, gehören nicht in den Kreis unſerer Unterſuchung. In der Theorie 
war er durch Baumgarten, in der Kritik durch die Berliner überholt. 
Leider hat er es nicht wie ſein Freund Breitinger verſtanden zu ſchweigen, 
als er nichts mehr zu ſagen hatte. In ſeiner herrſchſüchtigen, recht— 
haberiſchen Art wendet er ſich mit ſteigender Erbitterung gegen jede 
bedeutende Erſcheinung, gegen die Bremer Beiträge, gegen Baumgarten 
und zuletzt mit beſonderer Zähigkeit gegen Leſſing. In dieſem letzten 
Kampf hat er ſeinen kritiſchen Ruf eingebüßt; Leſſing iſt für ihn 
geworden, was Klopſtock für Gottſched. Daß er nicht jo der Miß- 
achtung anheimfiel, wie letzterer, verdankt er ſeinem weit bedeutenderen 
Talent und Verdienſt und vor allem ſeinem edleren Charakter; denn 
bei aller Grobheit und Rückſichtsloſigkeit in der Wahl der Mittel, wo 
es galt dem Gegner eines zu verſetzen, war er doch eine edle Natur, 
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dem es mit der Förderung der Dichtkunſt heiliger Ernſt war, wie ſein Ver⸗ 
halten gegen Klopſtock, Wieland und ſo manchen andern bezeugt. Man 
achtete zuletzt auf den alten mürriſchen Kampfhahn wenig mehr, aber 
ſeine früheren Verdienſte und ſein Charakter fanden doch bleibende 
Anerkennung; und dies war auch der Troſt, den er kurz vor ſeinem 
Tode in ſeinem Schwanengeſang „Bodmer nicht verkannt“ 1782 ſelbſt 
ausſpricht. 

Der niedere Stand der Kritik zeigt ſich beſonders auch in der 
eigentümlichen Beſchaffenheit der damaligen Zeitſchriften. Ein beſon⸗ 
deres Organ für litterariſche Kritik war nicht vorhanden und war 
auch kein Bedürfnis. Denn die dürftige originale Produktion hätte 
dafür kaum hinreichend Stoff geboten. Die Kritik ſpielte in den Zeit⸗ 
ſchriften nur eine Nebenrolle und war im Grunde nur Parteipolemik. 
Nach dem Vorgang der Beiträge Gottſcheds bilden den Hauptgegen⸗ 
ſtand ſprachliche Erörterungen, Grammatik, Etymologie, Synonymik, 
auch Sprachgeſchichte; dann Stücke aus der Litterärgeſchichte und Zeit⸗ 
und Streitfragen aus der Poetik. Dies gilt beſonders von Gottſcheds 
beiden ſpäteren Zeitſchriften: dem „Neuen Bücherſaal der ſchönen Wiſſen⸗ 
ſchaften und freien Künſte“, 1745 — 1754, und „Das Neuſte aus 
der Anmutigen Gelehrſamkeit“, 1752 — 1764. — Schwabes „Be⸗ 
luſtigungen des Verſtandes und Witzes“ ſtellen ſich zunächſt die Auf⸗ 
gabe, den Angriffen der Franzoſen Bonhours und Mauvillon gegenüber 
durch bedeutende originale Leiſtungen zu beweiſen, daß es den Deutſchen 
durchaus nicht an Geiſt und Originalität gebreche. Daneben betrachten 
ſie ſich von Anfang an als Kampforgan gegen die Schweizer; was 
ſie hier geben, iſt Satire nicht Kritik. — Die aus den Beluſtigungen 
abgezweigten Bremer Beiträge ſchließen Kritik und Polemik prinzipiell 
aus. — Die Greifswalder „Kritiſchen Verſuche zur Aufnahme der 
deutſchen Sprache“ von Mitgliedern der dortigen deutſchen Geſellſchaft 
1742 ff. behandeln ſchon dem Titel nach ganz überwiegend ſprachliche 
Fragen; ſo handelt eine große Anzahl von Artikeln über Synonyme. 
Die Kritik ſchließen ſie offenbar abſichtlich aus, da eine ſolche, ohne 
nach der einen oder anderen Seite Partei zu ergreifen, nicht wohl 
möglich ſchien. Doch beſprechen ſie in ruhig objektiver Haltung die 
dritte Auflage von Gottſcheds Kritiſcher Dichtkunſt und die Streitſchriften 
der Zürcher. Über Haller äußern ſie ſich nur gelegentlich und mit 
wenig Verſtändnis. Ihre einzige Bedeutung liegt darin, daß ſie durch 
eingehende Wiedergabe der unbeachtet gebliebenen Diſſertation Baum⸗ 
gartens De nonnullis ad po&ma pertinentibus zuerſt in weiten Kreiſen 
die Aufmerkſamkeit auf Baumgarten gelenkt haben. — Im Gegenſatz 
gegen die Greifswalder ſtellen ſich die Halleſchen „Bemühungen zur 
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Beförderung der Kritik und des guten Geſchmacks“ 1743 — 1746 
ſchon dem Titel nach die Pflege der Kritik zu einer beſonderen Auf- 
gabe. Sie wollen mit völliger Unparteilichkeit und rein ſachlich ver⸗ 
fahren und äußern ſich in der Vorrede mit Anerkennung über die 
Verdienſte der beiden Zürcher. Faktiſch ſind ſie ein Kampforgan Gott⸗ 
ſcheds gegen letztere. Eine ſehr große Anzahl Artikel nimmt die Zürcher 
Streitſchriften durch; auch ſonſt zieht ſich die Polemik gegen ſie wie 
ein roter Faden durch das ganze Werk. Die Polemik gegen die den 
Zürchern naheſtehenden Haller und Pyra haben wir oben angeführt. 
Gegen das Ende aber verlaſſen fie mit Sack und Pack das leck ge- 
wordene Schiff der Gottſchedſchen Partei. Neben der Polemik geben 
ſie nach Art der anderen Zeitſchriften Überſetzungen und Beſprechungen 
von lateiniſchen, griechiſchen, franzöſiſchen und engliſchen Werken; ſelbſt 
eigene dichteriſche Produktionen ſchieben ſie dann und wann dazwischen 
ein. Die eigentliche Kritik iſt überaus ſchwach und dürftig vertreten; 
denn die Polemik gegen die Zürcher, Haller und Pyra können wir 
nicht hieher rechnen. Sie beſchränkt ſich auf die Beſprechung von 
Gellerts Fabeln und Erzählungen, von Meyer v. Knonaus Fabeln, 
von einigen neueren deutſchen Luſtſpielen, von Königs und Drollingers 
Gedichten. 

Für die Förderung der Kritik haben all dieſe Zeitſchriften ſo gut 
wie nichts geleiſtet. Weit bedeutender nach Umfang der berückſichtigten 
Litteratur und noch mehr nach würdiger, objektiver Haltung ſind die 
Göttinger Gelehrten Zeitungen, die unter Hallers Leitung ſtanden, 
ganz beſonders die Artikel, die von Haller ſelbſt ſtammen; doch iſt der 
Standpunkt dieſer Kritik ein moraliſch beſchränkter und vermochte ſo 
auf die werdende Litteratur wenig befruchtend einzuwirken. 
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Das Nachahmungsprinzip Gottſcheds. Realiſtiſche Richtung von Mylius und 
Straube. J. E. Schlegel. Verhältnis zu Gottſched, den Schweizern und Leſſing. 
Seine kritiſch⸗hiſtoriſchen Unterſuchungen. Die Studie über das Ber: 
hältnis des antik⸗griechiſchen und des modernen Trauerſpiels. Vergleichende 
Charakteriſtik der franzöſiſchen und engliſchen Bühne; Corneille und Racine; das 
engliſche Luſtſpiel; die Studie über Shakeſpeare. Über die gleichzeitigen deutſchen 
Dichter und die Thätigkeit Gottſcheds für die deutſche Bühne. Theoretiſche 
Grundlegung der Kunſt. Weſen und Endzweck derſelben. Ihre Wirkung. 
Die äſthetiſche Luſt; Weſen und Quelle derſelben; innerer Widerſpruch. Moraliſche 
Beſſerung und Belehrung. Die ſittenverfeinernde Wirkung der Komödie. Die 
Theorie der Nachahmung; der Grundgedanke: die ſchönen Künſte ſollen Nach⸗ 
ahmung der Natur, nicht Natur ſelbſt ſein. Verhältnis von Abbild und Urbild 
in Beziehung auf den Stoff, die Menge der gleichen Merkmale und die Vor⸗ 
ſtellung des Publikums. Das idealiſierende Verfahren bei den geſchichtlichen Per— 
ſonen der Tragödie und bei den freierfundnen Charakteren der Komödie. Die 
künſtleriſche Darſtellung des Schrecklichen und des Ekelhaften. Konſequenzen des 
falſchen Nachahmungsprinzips. Der poetiſche Stil. Die Gattungen der Poeſie. 
Das Drama. Die nationale Bühne als treuer Ausdruck des Volkscharakters. 
Einleitung des Dramas. Wahl des Stoffs für die Tragödie; die hiſtoriſche Treue. 
Der Stoff der Komödie. Pièces d'intrigue und pièces de caractère. Einheit 
von Zeit und Ort. Der tragiſche Stil; die Dialektik der Leidenſchaft. Der Stil 
des Luſtſpiels; Notwendigkeit des Verſes. Geſchichtliche Bedeutung J. E. Schlegels. 
Antoniewicz über Schlegel. J. A. Schlegel. Die Naturnachahmung als oberſtes 
Kunſtprinzip. Batteux: Les beaux arts reduits A un méme principe. Schlegels 
Überjegung und Polemik in der Abhandlung: Von dem höchſten und allgemeinſten 
Grundſatz in der Poeſie. Die lyriſche Poeſie als eigentliches Angriffsobjekt. 
Schlegels eigene Theorie. Das Weſen der Poeſie im Unterſchied von der Wiſſen— 
ſchaft und der Moral. Aufgabe der Poeſie. Die Darſtellung des Schönen. Der 
Begriff des Schönen. Die Poeſie als Darſtellung des poetiſch Guten. Die 
Poeſie der Malerei und die Poeſie der Empfindung Die Definition der Poeſie; 
Verhältnis zu Baumgarten. Anwendung des neuen Prinzips auf die Kunſt über: 
haupt. Mangel an Konſequenz. Ch. G. Gellert: De Comoedia commovente. 
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Gottſched war eifrigſt bemüht mittelſt ſeines Seminars und ſeiner 
Zeitſchriften Schule zu machen. Aber auch dieſes Bemühen war 
völlig unfruchtbar; was er bot und wie er es bot, vermochte in keiner 
Weiſe zur Weiterforſchung anzuregen, und ſo iſt aus ſeiner Schule 
weder ein Kritiker und Theoretiker, noch trotz all ſeiner Rezepte ein 
Dichter hervorgegangen. Wer von ſeinen Schülern irgendwie Talent 
oder Anſtandsgefühl beſaß, wendete ſich früh von ihm ab, wie die 
Bremer Beiträger, von denen übrigens uur J. A. Schlegel und 
etwa Gellert durch ſein Antrittsprogramm De comoedia commovente 
und durch einige Akademiſche Reden und Abhandlungen für die Theorie 
der Dichtkunſt in Betracht kommen. Von den Schülern, die ihm 
längere Zeit treu geblieben ſind, ſind hier nur J. A. Cramer, Mylius 
und Straube zu nennen. Beide erſtere kennen wir ſchon als die 
Herausgeber der Halleſchen Bemühungen mit ihren Angriffen auf 
Haller und die Zürcher. 

Gottſched rühmt ſchon in der erſten Auflage der Kritiſchen Dicht— 
kunſt als ſein beſondres Verdienſt, daß er in Deutſchland zuerſt die 
tiefſinnige Lehre aufgeſtellt, daß die Poeſie Nachahmung der Natur 
ſei, und dies iſt auch das Ende ſeiner Weisheit geblieben. Die Lehre 
von der Nachahmung iſt es nun, auf die ſeine Schüler wie auch die 
beiden Schlegel näher eingehen, was ſicher nicht bloßer Zufall iſt. 
Es gehören hierher mehrere Artikel in den Beiträgen zur kritiſchen 
Hiſtorie. Zunächſt ein Artikel J. A. K. unterzeichnet (St. XXX, 5); 
er iſt eine Streitſchrift gegen Breitinger und behandelt die Frage, wie 
weit ſich der Dichter des gemeinen Wahnes und der Sage bedienen 
dürfe; er wiederholt die bekannten Angriffe auf Homers und Virgils 
Götterwelt, ſieht in der Sage nur unchriſtlichen Aberglauben, kehrt 
überhaupt aufs bornierteſte den theologiſchen Standpunkt hervor; er. 
gehört zum Platteſten, was ſelbſt in den Beiträgen ſteht. Verfaſſer 
iſt wohl J. A. Cramer. — Von Mylius gehören zwei Artikel hieher; 
Mylius unterzeichnet ähnlich wie J. E. Schlegel ſeine Artikel und 
ſcheint damit eine ſelbſtändigere Stellung für ſich in Anſpruch nehmen 
zu wollen. Stück XXXI, 2 iſt die „Kritiſche Unterſuchung, ob und 
wie weit die Gleichniſſe im Trauerſpiel ſtattfinden“. Es iſt dies die 
bekannte Streitfrage zwiſchen Gottſched und Breitinger und der Artikel 
hat ſeine Stelle mehr in der Streitlitteratur als in der Geſchichte 
der Theorie; denn er iſt voll der heftigſten Ausfälle auf Breitinger, 
bietet aber ſachlich nichts als eine breite Ausführung deſſen, was 
Gottſched in der Kritiſchen Dichtkunſt gelehrt hatte. Beſſer iſt ſeine 
Abhandlung „worin erwieſen wird, daß die Wahrſcheinlichkeit der 
Vorſtellung bei dem Schauſpiel ebenſo notwendig iſt als die innere 
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Wahrheit desſelben“ (St. XXX, 7). Auch hier bewegt er ſich ganz 
im Kreiſe der Gottſchedſchen Lehre, aber der lebhafte draſtiſche Vor⸗ 
trag ſcheint doch eine Außerung erwachenden naturaliſtiſchen Sinnes 
zu ſein. 

Intereſſanter ſind einige Abhandlungen von Straube über die 
Frage, ob für Komödie einerſeits, Trauerſpiel andrerſeits die proſaiſche 
oder die metriſche und gereimte Vortragsform geeigneter ſei. Er ent⸗ 
ſcheidet ſie dahin, daß für die Tragödie der metriſch gereimte, für die 
Komödie der proſaiſche vorzuziehen ſei. Stück XXIII, 9, giebt er einen 
„Verſuch zu beweiſen, daß die gereimte Komödie nicht gut ſein könne“. 
Die einſchlägige Frage war für die geſamte Poeſie wie ſpeziell für die 
dramatiſche in Frankreich eifrig diskutiert worden und Lamotte hatte 
ſich für den proſaiſchen Vortrag ſelbſt für die Tragödie entſchieden. 
Gottſched, der anfangs in ſeiner Abhängigkeit von Bodmer den Reim 
als bloßes Geklapper verworfen, ſich aber ſpäter für ihn bekehrt hatte, 
ſpricht ſich nach anfänglichem Schwanken für den Reim überhaupt, für 
das Luſtſpiel wenigſtens für das Metrum aus, wenn auch die Praxis 
ſeiner Schule nicht damit ſtimmt. Straube wiederholt nur die in der 
Diskuſſion der Franzoſen angeführten Geſichtspunkte. Die Komödie 
iſt im Unterſchied von der Tragödie ein Abbild des gewöhnlichen Lebens 
und hiegegen verſtößt es auf das gröblichſte, wenn gewöhnliche Leute in 
Metrum und Reim ſprechen. Zudem hindert der Reimzwang den Dichter 
ſeine Gedanken richtig und wirkungsvoll auszuſprechen und zwingt ihn 
oftmals, zu ſagen, was er nicht will, oder wie er es nicht will. Es 
ſind dies die bekannten der Diskuſſion der Reimfrage in Frankreich ent⸗ 
nommenen Gründe. Die Fabel und nicht die „gezählten Töne“ machen 
ein Gedicht aus, wie Fenelons Telemach und Opitzens Hercynia beweiſen, 
wie dies ja ſchon die Schweizer und Gottſched gelehrt. Damit müßte 
Straube prinzipiell Metrum und Reim überhaupt verwerfen, wie dies 
Lamotte gethan. Indes er thut dies nur für das Luſtſpiel und die 
erzählende Poeſie und auch bei der Komödie wendet er ſich bald nur 
gegen den Reim, bald gegen Reim und Metrum zugleich. Für die 
Tragödie will er den Reim noch geſtatten; denn den Großen der Welt 
ſtehe ein vornehmer und prächtiger Ausdruck eher an. Doch vermag 
er ſich, wie er ſagt, keine rechte Rechenſchaft davon zu geben, warum 
er ihm hier im Widerſpruch mit ſeinem Prinzip noch gefalle. In 
einer ſpätern Abhandlung (XXVIII, 6) verſucht er die unterdeſſen 
entdeckten Gründe darzulegen, warum ein Trauerſpiel notwendig in 
gereimten Verſen geſchrieben ſein müſſe; er führt aber nur den oben 
angegebenen Gedanken weiter aus. Sonſt iſt der Artikel bemerfens- 
wert durch vielfache Anklänge an Bodmers Briefwechſel mit Conti. 
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Gegen den erſten Artikel übernimmt J. E. Schlegel die Verteidigung der 
gereimten Komödie und Straube repliziert vielfach glücklich St. XXVI, 
3; beſchränkt aber jetzt ſeinen Angriff ausdrücklich auf den Reim. 
Straube giebt in ſeinen drei Aufſätzen nichts Originales. Er wieder⸗ 
holt nur was Lamotte, die Schweizer und Gottſched geſagt und zwar 
oft im engſten Anſchluß an den letzteren. Aber daß er die Forderung 
des proſaiſchen Vortrags, ähnlich wie ſpäter Leſſing, oder doch wenig⸗ 
ſtens des reimloſen Verſes gerade für das Luſtſpiel, das in erſter 
Linie einen leichten ſchlichten Konverſationston verlangt, erhebt, daß er 
beſonders gegen den ſteifen ſchwerfälligen Alexandriner ankämpft, daß 
er überhaupt auf das natürlichere engliſche Drama verweiſt — darin 
dürfen wir doch wie bei Mylius die Regung eines gefunden natura= 
liſtiſchen Sinnes erbliden!. An die erſte Abhandlung Straubes knüpft 
J. E. Schlegel in ſeiner Rechtfertigung der gereimten Komödie ſeine 
Theorie der Nachahmung an. 


J. E. Schlegel.? 


Man hat Schlegel zur Gottſchedſchen Schule gerechnet, oder ihn 
wenigſtens von ihr ſeinen Ausgang nehmen laſſen; beides mit Unrecht. 
Schlegel iſt nie Gottſchedianer geweſen und ausgegangen iſt er, wenig⸗ 
ſtens in der äſthetiſchen Theorie, von den Schweizern. Allerdings hat 
er in Leipzig ein philoſophiſches Kolleg bei Gottſched gehört und an 
ſeinen vormittägigen Redeübungen teil genommen, an ſeinen Zeitſchriften 
mitgearbeitet und eine Anzahl Dramen in die deutſche Schaubühne 
geliefert, zu einer Zeit, als der Streit zwiſchen Gottſched und den 
Schweizern bereits ausgebrochen war. Aber er hat ſich ſelbſt nie an 
dieſem Streite beteiligt, hat ſich durch Gottſcheds ſchulmeiſternden Ton 
verletzt früh mit ihm entzweit und durch Vermittlung von Hagedorn 
ſich Bodmer zu nähern geſucht und ſich in ſeiner erſt lange nach ſeinem 
Tode veröffentlichten letzten Arbeit auf das ſchärfſte über Gottſched 
und feine Thätigkeit für die Bühne ausgeſprochen. Selbſt ſeine dra⸗ 
matiſchen Verſuche dürfen wir nicht auf Gottſcheds Anregung zurück— 
führen. Allerdings hat er auf Schulpforta deſſen Kritiſche Dichtkunſt 
als Leitfaden für ſeine dramatiſchen Verſuche ſtudiert, aber die Anregung 
dazu hat er, ähnlich wie Leſſing, aus der eifrigen Lektüre der griechiſchen 

1 Die Aufjäge find überhaupt nicht jo ſchlecht, wie Antoniewicz findet, fie 
enthalten beſonders manche treffende Bemerkung gegen J. E. Schlegel. 


2 S. über J. E. Schlegel die neuſte eingehende Darſtellung von J. 
v. Antoniewicz, die ein ſehr reiches Material bietet. 
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und lateinischen Dramatiker geſchöpft !, und gerade hier kommt der 
innere Gegenſatz zu Gottſched am früheſten zum Ausbruch. Schlegel 
hält dem ſeichten Gewäſche der Gottſchedianer gegenüber, ähnlich 
wie Haller, die Zürcher und Pyra auf bedeutenderen Gehalt, und 
ſo wirft Gottſched ſeinen Dramen den Reichtum an Sentenzen vor 
und Schlegel erwidert gereizt mit Ausfällen auf Gottſcheds ſchale, 
langweilige Dialoge und Erzählungen. — In der Theorie geht er 
von Anfang an von den Schweizern?, nicht von Gottſched aus. Seine 
früheſten Abhandlungen find noch weit mehr als die Straubes Ein- 
dringlinge des ſchweizeriſchen Standpunkts in Gottſcheds Zeitſchriften, 
freilich ohne daß dieſer es recht bemerkt hätte; wenigſtens nur gegen 
die Abhandlung über Shakeſpeare remonſtriert er indirekt. Als Kritiker 
iſt Schlegel von den Schweizern wie von Gottſched unabhängig und 
verdankt ſeine Anregung dem Spectator und noch mehr der ſelb— 
ſtändigen Vergleichung der antiken und modernen Tragödie. In der 
Theorie ſchließt er ſich unmittelbar an die Schweizer an. Der Grund— 
gedanke ſeiner erſten Abhandlungen, daß die Nachahmung, wenn ſie 
künſtleriſch ſein wolle, dem Urbild ebenſo unähnlich wie ähnlich ſein 
müſſe, iſt nur eine abſtruſe allerdings vielfach originale Ausführung 
der Lehre Breitingers vom dichteriſchen Verfahren; beſonders ſeine Lehre 
von der Art, wie der Dichter ſeine Charaktere individuell oder typiſch 
oder ideal zeichne; ebenſo ſeine Ausführung über die Sprache der 
Leidenſchaft. Dagegen hat er vor den Schweizern von Anfang an 
voraus das Intereſſe und das Verſtändnis für das Drama und für 
die Bühne, das entſchiedene Eintreten für Metrum und Reim als ein 
notwendiges Erfordernis der Dichtung und eine richtigere Schätzung 
der Urteilsfähigkeit des großen Publikums. — Am meiſten erinnert 
er an Leſſing, als deſſen wirklicher Vorläufer er gelten darf. Mit 
Vorliebe ſtudiert er wie dieſer ſchon auf der Schule die antiken Dra— 
matiker, verſucht ſich früh in eigenen Produktionen, konzentriert ſeine 
ganze litterariſche Thätigkeit auf das Theater, legt früh den Maßſtab 
der griechiſchen Tragödie an die klaſſiſch franzöſiſche und erkennt die 
Gleichberechtigung des engliſchen mit dem franzöſiſchen Drama; ge— 
meinſam mit Leſſing iſt ihm endlich die Doppelbegabung als Kritiker 
und als Dichter, das Überwiegen des Verſtandes über Gemüt und 
Phantaſie. Freilich fehlte ihm die ſchneidige Logik, die ſcharfe Dialektik, 
das auf dem Bewußtſein voller Selbſtändigkeit und geiſtiger Über— 
legenheit beruhende ſtolze Selbſtgefühl, der herausfordernde Wider— 


— 


1 S. ſeine Biographie von J. H. Schlegel in der Geſamtausgabe der Werke. 
Nach Antoniewicz von den Franzoſen. 
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ſpruchsgeiſt Leſſings. Dagegen zeigt er ein ruhigeres, unparteiiſcheres 
Abwägen der verſchiedenen Seiten eines Gegenſtandes, ähnlich wie 
Mendelsſohn. 

Von ſeinen einſchlägigen Schriften kommen für uns in Betracht: 

1) Brief an ſeinen zweiten Bruder über das Verhältnis der griechiſchen 
und der franzöſiſchen Tragödie vom Jahre 1739. 

2) Schreiben über die Komödie in Verſen 1740 in Gottſcheds 
Kritiſchen Beiträgen. 

3) Vergleichung zwiſchen Shakeſpeare und Gryphius 1741 eben⸗ 
falls in den Kritiſchen Beiträgen. 

4) Demokrit, ein Todtengeſpräch, 1741, in den „Beluſtigungen des 
Verſtandes und Mikes“. 

5) Von der Unähnlichkeit der Nachahmung, eine Rede, in der Gott⸗ 
ſchedſchen Rednergeſellſchaft 1741 gehalten, aber erſt 1745 in 
den Bremer Beiträgen erſchienen. 

6) Von der Nachahmung 1742, in den Beiträgen zur krit. Hiſtorie 
und im erſten Band des Neuen Bücherſaals. 

7) Von der Würde und Majeſtät des Ausdrucks im Trauerſpiel, 
in der Vorrede zu ſeinen theatraliſchen Werken 1747. 

8) Gedanken zur Aufnahme des däniſchen Theaters, ebenfalls 1747. 

Die Schwierigkeit der Darſtellung beruht nun darin, daß außer 
über die Nachahmung als Kunſtprinzip und über das Drama, ſpeziell 
die Tragödie, keine geſchloſſene zuſammenhängende Unterſuchung vorliegt, 
ſondern mehr nur gelegentliche vereinzelte Außerungen, mehr noch, 
daß es Äußerungen eines in voller Entwicklung begriffenen jungen 
Mannes aus der Zeit von ſeinem 21. bis zu ſeinem 31. Jahre ſind. 
Es wird ſomit erforderlich ſein, bei den Hauptpunkten anzugeben, 
welcher Zeit eine beſtimmte Außerung angehört und zu bemerken, wie 
weit er dieſe Anſicht auch ſpäter noch beibehalten oder modifiziert hat. 
Leider läßt ſich dies im einzelnen aus den Quellen nicht immer be— 
legen, ſo deutlich ſein Entwicklungsgang im ganzen auch vorliegt. Wir 
werden auch hier bei unſrer Darſtellung die hiſtoriſche Treue einer 
phantaſievollen Abrundung des Bildes vorziehen. 


Die kritiſch⸗hiſtoriſchen Unterſuchungen. 


Schlegel hat auf der Schule zu Pforta die Alten und ganz be— 
ſonders die Griechen fleißig ſtudiert und dies Studium auch auf der 
Univerſität noch eifrig fortgeſett. Mit beſonderer Vorliebe las er die 
griechiſchen Tragiker, von denen er Sophokles am höchſten ſchätzt, 
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Euripides am meiſten nachbildet. Dieſem eifrigen Studium der 
griechiſchen Tragiker verdanken wir ſeine erſten dramatiſchen Verſuche, 
Nachbildungen Euripideiſcher Stücke, die noch auf die Schule fallen, 
wie ſeine früheſte kritiſche Auslaſſung, eine Vergleichung der antiken 
griechiſchen Tragödie mit der modernen franzöſiſchen. Sie iſt enthalten 
in einem Briefe an ſeinen jüngeren Bruder und ſtammt aus dem 
erſten Jahre ſeiner Studentenzeit 1739. Es iſt das Urteil eines 
20 jährigen angehenden Studenten, der allerdings ſchon ſelbſt eigne 
Dramen verfertigt, aber über die Theorie außer Gottſcheds Kritiſcher 
Dichtkunſt wohl noch wenig in den Quellen ſelbſt geleſen hatte, und 
zudem ein Privatbrief, keine für den Druck beſtimmte Arbeit, was 
wohl zu beachten iſt. Er findet, daß Euripides und ganz beſonders 
Sophokles eine ganz andere Art von Tragödie bieten, als die Fran— 
zoſen, wie ja auch Racine ſelbſt die Größe der Griechen bewundert 
und ſich nicht getraut habe, fie nachzuahmen. Er knüpft, was uns 
wieder durch das Zuſammentreffen mit Leſſing von beſonderem Intereſſe 
iſt, ſeine Erörterung an den Philoktet des Sophokles an; in ihm glaubt 
er etwas ganz „Sonderbares“ zu finden. Als wohlthuende Eigenſchaft 
hebt er gegenüber der überfeinerten Delikateſſe der Franzoſen den natür⸗ 
lichen Geſchmack der griechiſchen Darſtellung hervor, ſofern die Griechen 
noch nicht ſo ekel geweſen, daß Sophokles nicht hätte vom Geruch der 
Wunde ſprechen dürfen. Sodann rühmt er als beſonderen Vorzug des 
Sophokles gegenüber den franzöſiſchen Stücken die ſorgfältige Be— 
ſchreibung der Scenerie, und weiſt dies an Philoktet und der Elektra 
im Vergleich mit der Berenice des Racine im einzelnen nach. Einen 
weiteren großen Vorzug haben nach ihm die Griechen vor den Fran— 
zoſen in der „Einrichtung“ der Fabel. Eine franzöſiſche Tragödie iſt 
nichts als eine fortlaufende Reihe von galanten Liebeserklärungen; 
der Philoktet dagegen hat, ohne die Liebe zu Hülfe zu nehmen, die 
trefflichſte Entwicklung von der Welt; auch dieſe Bemerkung erinnert 
wieder an die Ausführung Leſſings im Laokoon. Die ganze Ent⸗ 
wicklung der Handlung, ſagt er weiter, folgt hier aus dem Charakter 
der handelnden Perſonen; dieſe Charaktere ſelbſt ſind im Unterſchied 
von franzöſiſchen Theaterhelden, wo der Poet meiſt nur ſeine eigenen 
Gemütsbewegungen abbildet, individuell und naturwahr gezeichnet. Dies 
wird in einer trefflichen Analyſe des Charakters des Odyſſeus im 
Unterſchied von dem des Neoptolem nachgewieſen. In den Anmerkungen 
zu ſeiner faſt gleichzeitigen Elektraüberſetzung erkennt er bereits das 
Kunſtmittel der Kontraſtierung für lebendigere Charakterzeichnung. 
Einen weiteren Vorzug der griechiſchen Tragödie vor der franzöſiſchen, 
überhaupt vor der modernen, findet er, ähnlich wie ſpäter Leſſing beim 
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Philoktet, in der menſchlich wahren Schilderung des Helden gegenüber 
dem falſchen geſteigerten Heldenpathos der Franzoſen. Die Griechen, 
ſagt er, waren ein freies Volk und dachten von ihren Königen nicht 
ſo hoch wie wir. Uns iſt es unerträglich, einen Helden wie andere 
Menſchen ſprechen zu hören; weil wir unſre Fürſten ſonſt nie ſehen, 
laſſen wir ſie auch nicht wie wirkliche Menſchen reden; daher iſt uns 
auch die antike griechiſche Einfalt der Darſtellung beſonders in der 
Erzählung abhanden gekommen. — Beſonders bemerkenswert in dieſem 
Briefe iſt die große Selbſtändigkeit und Reife des Urteils bei dem 
21jährigen Studenten, wenn auch manches, wie die Bemerkung über 
das Vorherrſchen der Liebe in der franzöſiſchen Tragödie, durchaus 
nicht neu iſt. — Eine ganz treffende Stelle über die griechiſche Tragödie 
findet ſich noch in ſeiner letzten veröffentlichten Abhandlung über die 
Würde und Majeſtät ꝛc. Er bemerkt (p. 190)“, die griechiſchen Tragiker 
Sophokles und Euripides ſeien in der ſorgfältigen Wahl der Worte 
viel weiter gegangen, als heute irgend eine Nation geht; die Griechen 
lieben es, die meiſten Dinge des gewöhnlichen Lebens in der Poeſie 
mit ganz eigenen Worten zu benennen. Sie halten ferner viel auf 
lange ohrenfüllende Worte; in der Erzählung finde ſich oft ein Schwung 
und eine Pracht, mehr als wir heut zu Tage wagen dürften; ſie 
hüten ſich durchaus nicht ſo ſehr vor „ſcharfſinnigen Redensarten“ wie 
die Vertreter ſeichter Natürlichkeit (natürlich meint er Gottſched und 
die Seinigen) vorgeben. Ganz beſonders fein für die damalige Zeit 
iſt die Bemerkung, daß ſich wegen der Vorliebe der Griechen für 
öffentliche Reden in ihren Tragödien meiſt längere Reden finden, als 
heute ein Dichter wagen dürfte; ja ſie ſeien ganz wie die öffentlichen 
Volksreden methodiſch und ordentlich ausgearbeitet. Treffend iſt auch 
ſeine Bemerkung über die Stichomythie der griechiſchen Tragödie, wenn 
er bemerkt, daß hier faſt jede Zeile einen geiſtreichen Gedanken enthalte. 
Einen Tadel ſpricht Schlegel allerdings weder über jene überaus künſtlich 
gegliederten langen Reden, noch über dieſen geiſtreich pointierten Dialog 
aus; aber daß beides von der Natur wie von der poetiſchen Wahrheit 
weit abliegt, das hat er doch gefühlt. 

Seine Außerungen über die Franzoſen gelten faſt ausſchließlich 
ihrer Tragödie und ſind meiſt mit ſolchen über das engliſche Drama 
verknüpft, ſo daß wir ſeine Charakteriſtik der Franzoſen und Eng⸗ 
länder nicht trennen können. Über die erſteren liegen uns zahlreiche, 
wenn auch nur gelegentliche Auslaſſungen von Anfang bis Ende ſeiner 
litterariſchen Thätigkeit vor; ſie geben allerdings vielfach nur die 


1 Die Zitate find nach der Ausgabe von Antoniewicz. 
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franzöſiſche und engliſche Kritik der klaſſiſchen franzöſiſchen Tragödie 
wieder, wie ſie von Fenelon bis Brumoy vorlag, doch vielfach mit 
eigenen und eigentümlichen Bemerkungen verſehen; jedenfalls iſt es eine 
That, daß er zuerſt in Deutſchland vor Leſſing den kritiſchen Maßſtab 
der engliſchen und antiken Tragödie an die klaſſiſche franzöſiſche zu 
legen gewagt hat. — Auch er geht hier urſprünglich von den Fran⸗ 
zojen aus, gelangte aber alsbald zur richtigen Würdigung der Eng- 
länder, wie zu der der griechiſchen Tragödie. Neben den griechiſchen 
Tragikern las er früh die franzöſiſchen und zwar, wie es ſcheint, mit 
Vorliebe Racine, ſpäter ſtudiert er auch Corneille eingehend. Die 
Theoretiker, die über das Drama geſchrieben, nennt und kennt er ſämt⸗ 
lich!; am meiſten ſchließt er ſich an Corneille an, obwohl er als ganz 
beſonders inſtruktiv Hedelin empfiehlt; auch Brumoy entnimmt er manches. 

Bei ſeiner Beurteilung der Franzoſen und Engländer, zumal ihres 
Theaters, iſt der freie, unbefangene, echt hiſtoriſche Standpunkt bemerfens- 
wert: während man ſich ſonſt in Deutſchland in ein franzöſiſches und 
engliſches Lager ſpaltete, erkennt er die Gleichberechtigung beider Litteraturen 
und beider Theater an, ſofern beide der treue und treffende Ausdruck 
des nationalen Charakters ſeien. Selbſt Leſſing hat dieſe Freiheit und 
Höhe der Beurteilung nicht erreicht; erſt Herder, von Blackwell angeregt, 
hat dann dieſe hiſtoriſche Betrachtungsweiſe bei uns in Deutſchland 
eingebürgert. Um ſo höher iſt das Verdienſt Schlegels anzuſchlagen. 

Greifen wir zuerſt die allgemeinen Züge heraus, die Schlegel an 
den Franzoſen hervorhebt. (Gedanken zur Aufnahme ꝛc. p. 194 ff.) 
Dies ſind in erſter Linie die Verſtändigkeit und Klarheit ihres Weſens 
und ihrer Poeſie, ihre peinliche Vorliebe für äußere Regelmäßigkeit, 
ferner der Sinn für Wohlanſtändigkeit und feine Sitte, der edle, alle 
niedrigen Redensarten ſorgfältig vermeidende Ausdruck, der vornehme, 
weltmänniſche Ton, wie ſich das beſonders in ihrer Tragödie zeigt. 
Tadelnd bemerkt er die nationale Beſchränktheit, wonach ſie die Denk— 
art und Sitte des eigenen Landes zum abſoluten Maßſtabe machen, 
und infolge deſſen das Fremde, ſelbſt die Helden des Altertums, 
ohne weiteres in Franzoſen umwandeln?. Als ebenſo charakteriſtiſch 
erſcheint ihm endlich ihr verliebtes Weſen, die große Rolle, die die 
Liebe im Leben wie im Drama bei ihnen ſpielt. Eingehender, freilich 
nicht immer im Einklang mit ſich ſelbſt, ſind ſeine Ausführungen über 
das franzöſiſche Theater beſonders die Tragödie. Als charakteriſtiſch 
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hiefür! bezeichnet er die Einheit der Handlung, die durch keinerlei 
Nebenhandlung gekreuzt werde; hier herrſcht nur eine Hauptabſicht; 
der Verlauf der Handlung dreht ſich nur um die hemmenden und 
fördernden Momente derſelben. Dem entſpricht denn auch die klare 
überſichtliche Einfachheit des Baues; die Handlung ſchreitet ſicher mit 
gleichmäßig ſich ſteigernder Spannung ſtetig und ohne Sprung fort; 
Verwicklung wie Entwicklung zeichnet ſich durch Klarheit und Leichtigkeit 
aus. Mit der Einheit der Handlung hängt die ängſtliche Beobachtung 
von Zeit und Ort zuſammen. Schlegel ſah anfangs im Shakeſpeare⸗ 
aufſatz hierin den Hauptvorzug des franzöſiſchen vor dem engliſchen 
Drama. Später urteilt er viel kühler hierüber; in ſeiner letzten 
großen Abhandlung (p. 195 f.) tadelt er die Franzoſen, daß ſie 
hierauf als auf einen weſentlichen Vorzug einen viel zu großen Wert 
legen und die Schönheit eines Stückes nach der Beobachtung einer ſo 
äußerlichen Regel bemeſſen, um ſo mehr als die Beobachtung dieſer 
Einheiten doch nur eine vorgebliche und künſtlich erzwungene ſei. Um 
dieſe Einheit zu retten, laſſen ſie entweder die Bezeichnung der Scene 
jo unbeſtimmt, daß der Dichter am beſten ſagen würde: „Der Schau— 
platz iſt das Theater“; oder der Dichter läßt ſeine Perſonen an einen 
beſtimmten Ort, einen Saal, einen Garten und dgl. kommen ohne 
jeden andern Grund, als weil er ſie hier haben muß. Beſſer wäre 
es, wenn der Dichter nach dem Vorbild der Engländer die Scene 
aus dem Hauſe des einen in das des andern verlegte und ſo den 
Zuſchauer ſeinem Helden nachführte, als daß er ſeinem Helden die 
Mühe macht, den Zuſchauern zu liebe an einen Platz zu kommen, 
wo er nichts zu thun hat. Nehmen es ſo die Franzoſen mit der 
ängſtlichen Beobachtung unweſentlicher Regeln peinlich genau, ſo machen 
ſie es ſich um ſo leichter mit der Beobachtung der hiſtoriſchen Treue 
ſowohl in der Zeichnung der Charaktere, als in der Schilderung der 
Sitten, des ſ. g. costume. Die Franzoſen, meint er, ſtehen den 
Engländern an ſcharfer und beſtimmter Zeichnung der Charaktere 
nach. Sie haben in ihrer einſeitig nationalen Beſchränktheit Menſchen 
und Sitten fremder Völker und Zeiten ganz franzöſiſiert und ſie ſind 
noch recht ſtolz auf dieſe Fälſchung der Geſchichte?. Gleichzeitig freilich, 
in der Abhandlung über die Nachahmung, urteilt er hierüber ganz 
anders, indem er hier die Moderniſierung der antiken Helden nach 
Art der franzöſiſchen Tragödie ausdrücklich verlangt (p. 143 f.). Doch 
ſcheint er ſich ſpäter wieder mehr für die hiſtoriſche Treue entſchieden 
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zu haben. Die groben hiſtoriſchen Verſtöße gegen das costume hat 
er ſtets getadelt; ſo ſchon in ſeinem Totengeſpräch Demokrit, einer 
Satire auf das gleichnamige Stück von Regnard, wo er freilich nicht 
beachtet hat, daß einer Komödie ein derartiger Anachronismus, zumal 
wenn er abſichtlich iſt, wohl geſtattet iſt, ja die komiſche Wirkung 
erhöht. Er weiſt hier auf treffende Weiſe die Ungereimtheit nach, 
daß in einem Stück aus der antik griechiſchen Welt Perſonen und 
Sitten ganz „pariſiſch“ gezeichnet, daß z. B. die Liebe à la francaise 
die Seele des Stückes ſei, daß in Athen nicht nur ein König ſondern 
auch die gleiche höfiſche Sitte herrſche wie in Frankreich. Ob er bei 
Corneille die ähnliche Entſtellung antiker Charaktere und Geſinnungen 
empfunden hat, iſt zweifelhaft. Corneille hat er jedenfalls bis zuletzt 
eine ſehr hohe Achtung und Zuneigung bewahrt; er ſcheint ſein Yicb- 
lingstragiker geblieben zu ſein. Als weiter charakteriſtiſch für das 
franzöſiſche Drama bezeichnet er das Vorherrſchen der Liebe; ſie iſt 
bei der verliebten franzöſiſchen Nation auf der Bühne wie im Leben 
die Hauptangelegenheit. Der Franzoſe geht darin mit Seufzen und 
Bitten, mit Ehrfurcht und Zärtlichkeit zu wege, auf eine Weiſe, wie 
ſie einer weniger verliebten Nation langweilig und wenig wahrſcheinlich 
vorkommen muß. Der franzöſiſche Held iſt einzig nur mit ſeiner 
Liebe beſchäftigt, während der engliſche, bei dem dieſe Leidenſchaft oft 
ebenſo heftig auftritt, auch noch für andere Dinge Sinn und Intereſſe 
hat!. Schon in dem Brief an den Bruder macht er ſich über dieſen 
Punkt luſtig: die franzöſiſchen Stücke ſeien nur eine Reihe von Liebes⸗ 
erklärungen, ein wohlfeiles Auskunftsmittel für eine nüchterne Phan— 
taſie, und Regnard läßt er im Totengeſpräch ſagen: es iſt etwas 
Treffliches um die Liebe für den Dichter; ſie liefere ihm ohne eigenes 
Nachdenken reichen Stoff fein Stück zu füllen. Unter dieſer Vor: 
herrſchaft der Liebe leide die Zeichnung der Charaktere; die franzöſiſchen 
Helden haben eigentlich gar keinen andern Charakter als den ihrer 
Verliebtheit. Ebenſo rühmt er ſchon in der Abhandlung über Shakeſpeare 
mit einem tadelnden Seitenblick auf die Franzoſen, daß dieſer gezeigt, 
wie man ſchöne Auftritte verfertigen könne, ohne von Liebe zu reden, 
und daß die unglücklichen Zufälle der Großen und die Schickſale 
der Staaten ergreifend genug ſeien, um die Leidenſchaft zu erregen. 
So hat er auch dieſe ſchwächſte Seite der franzöſiſchen Tragödie lange 
vor Leſſing hervorgehoben. Allerdings ſind ihm auch hier die franzöſiſchen 
und engliſchen Kritiker vorangegangen; indes dies gilt ebenſo für 
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Leſſing. Nach dem frühern Briefe an den Bruder macht es doch 
den Eindruck, daß er ſelbſtändig durch feine Vergleichung der griechi— 
ſchen mit der franzöſiſchen Tragödie auf ſeine Anſicht gekommen iſt. 
Jedenfalls bleibt ihm das Verdienſt, daß er zuerſt durch ſeine Kritik 
eine richtige Würdigung der von den Gottſchedianern ſo maßlos über⸗ 
ſchätzten franzöſiſchen Tragödie eröffnet hat. Seine Charakteriſtik der⸗ 
ſelben iſt teilweiſe nicht durchaus richtig, wie ſeine Behauptung über 
die angebliche Einheit der Handlung, teilweiſe übertrieben, wie ſeine 
Anſicht von der Alleinherrſchaft der Liebe in der franzöſiſchen Tragödie: 
nach Corneille zeigt ſich — und ſeine eigenen Stücke entſprechen ja 
genau ſeiner Theorie — der tragiſche Held eben darin, daß er die 
höheren männlichen Empfindungen der Ehrliebe und andre über die 
Empfindung der Liebe obſiegen läßt; die Liebe dient in der klaſſiſchen 
franzöſiſchen Tragödie meiſt nur als Folie für das Heldentum. 

Ein feines Verſtändnis der franzöſiſchen Tragödie zeigen auch 
ſeine vielfachen gelegentlichen Außerungen über Racine und Corneille; 
jo wenn er ſchon in der Abhandlung über die Nachahmung Racine 
gegen den Vorwurf ſchöngeiſtiger Unnatürlichkeit in den Reden ſeiner 
Helden mit der Bemerkung verteidigt, der Held habe mit der Würde 
und Feinheit zu ſprechen, die wir von ſolchen Standesperſonen mit 
Recht erwarten dürfen (p. 172). Richtig hebt er auch die vornehme 
Haltung und Feinheit (delicatesse) als charakteriſtiſch an Racine hervor, 
wodurch dieſer ſelbſt gewöhnlichen Gedanken und ſchlichten Worten 
einen ungemeinen Reiz zu geben verſtehe (p. 181). Ebenſo ſucht er 
(p. 185), freilich mehr geiſtreich als wahr, den Gedankenreichtum — 
er meint das Vorherrſchen der Reflexion — in den Reden bei Corneille 
zu verteidigen und knüpft daran eine treffliche Charakteriſtik der zwei 
großen franzöſiſchen Tragiker (p. 189 f.). Fälſchlich, ſagt er, glaube 
man, der Verſtand trete während der Leidenſchaft zurück. In den 
Leidenſchaften geſteigerten Selbſtgefühls wie bei Mut, Ehrgeiz u. dgl. 
zeige ſich der Verſtand in ungehemmter Freiheit und Kühnheit; daher 
erſcheine er hier auch reich an treffenden Sentenzen und ſinnreichen 
Antitheſen. Daher eben komme es, daß die Helden des Corneille weit 
gedankenreicher ſeien, als die des Racine, weil der erſtere mehr Mut, 
der andre mehr Zärtlichkeit in ſeinen Stücken darſtelle; wenn Racine 
ähnliche Leidenſchaften darſtelle, ſei er faſt ebenſo gedankenreich und 
erhaben. Aber die natürliche Neigung habe den einen getrieben mehr 
zärtliche, den andern mehr mit Mut und Ehrgeiz gefüllte Geſchichten 
ſeinen Stücken zu Grunde zu legen. Beide, Corneille und Racine, 
haben als echte Künſtler auch ihre Darſtellung darnach eingerichtet. 

So zeigt Schlegel ein richtiges Verſtändnis für die Eigentümlich— 
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keiten der franzöſiſchen Bühne, ihre Vorzüge wie ihre Schwächen, 
ihre Berechtigung als Ausdruck des franzöſiſchen nationalen Geiſtes 
und ebenſo ein richtiges Verſtändnis der charakteriſtiſchen gleichberech⸗ 
tigten Verſchiedenheit der Tragik von Corneille und Racine. Er 
formuliert ſein Urteil noch nicht ſo ſcharf wie Leſſing mehr als zwanzig 
Jahre ſpäter in der Dramaturgie; aber er iſt auch der ſchroffen Ein⸗ 
ſeitigkeit desſelben fern geblieben. 

Noch mehr zeigt ſich ſein Fortſchritt über die Schweizer, wie 
über Gottſched hinaus in ſeinem Verſtändnis der engliſchen Poeſie. 
Die Schweizer haben allerdings für die Einbürgerung des religiös⸗ 
ſchwärmeriſchen Milton eifrig gewirkt; aber Milton iſt doch weit nicht 
ſo ſehr der Ausdruck des engliſchen Nationalgeiſtes wie Shakeſpeare 
oder auch nur die damalige engliſche Komödie von Congreve, Cibber 
und andern. Schlegel faßt in erſter Linie das engliſche Drama, 
Shakeſpeare und das zeitgenöſſiſche Luſtſpiel ins Auge und weiſt hier 
die nationale Eigentümlichkeit der engliſchen Poeſie in ganz anderer 
Weiſe nach, als dies die Schweizer an Milton gethan haben. 

Analog dem franzöſiſchen iſt das engliſche Drama der treue und 
notwendige Ausdruck des nationalen Geiſtes. Schlegel rühmt an den 
Engländern! das gründliche, tiefſinnige Weſen, das mehr auf reichen 
und tiefen Gedankengehalt hält, als auf geſchloſſene Einheitlichkeit der 
Darſtellung, den realiſtiſchen Zug, der beſtrebt ift, den ganzen Reich- 
tum der Wirklichkeit in naturwahrer, ſelbſt derber Darſtellung wieder⸗ 
zugeben, die treffliche Kunſt der Charakterzeichnung und Sittenſchilderung, 
die Originalität ihrer Menſchen im Leben wie in der Poeſie. Im 
Drama giebt Schlegel den Franzoſen den Vorzug im kunſtvollen Bau 
des Stückes, den Engländern in der treffenden Zeichnung der Charaktere 
und der ergreifenden Darſtellung der Leidenſchaften, in der hiſtoriſchen 
Treue ihrer Helden⸗ und Sittenſchilderung. Anfangs, wo er noch 
wie im Aufſatz über Shakeſpeare an die drei Einheiten glaubt, ſieht 
er ähnlich wie Gottſched im engliſchen Drama nichts als Unordnung 
und Regelwidrigkeit; ein loſes Gefüge ſchlecht zuſammenhängender 
Handlungen, locker an einander gereihter ſelbſtändiger Scenen. Später, 
bei reiferer Einſicht und eingehenderer Kenntnis des engliſchen Dramas, 
geſteht er auch den Engländern zu, daß manche ihrer Stücke gut ge- 
baut ſeien, ja daß in den beſten eine Mehrzahl von Handlungen auf 
das kunſtvollſte zur wirkſamen Einheit einer einzigen Haupthandlung 
verbunden ſeien. Indes damit meint er offenbar nicht Shakeſpeare, 
ſondern das zeitgenöſſiſche Luſtſpiel von Steele, Congreve und andern; 
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für die kunſtvolle Kompoſition Shakeſpeares hat er kein Verſtändnis 
gewonnen, ſo wenig als ſpäter Mendelsſohn, Herder, Goethe. — In 
der Kompoſition giebt er indes auch ſpäter noch, wie es ſcheint, im 
ganzen doch den Franzoſen den Vorzug vor den Engländern. Das, 
was bei einem dramatiſchen Stück das erſte iſt, der Bau, ſagt er im 
Aufſatz über Shakeſpeare, iſt bei den Engländern insgemein das letzte. 
Ihre Stärke ruht in der Zeichnung der Charaktere, nicht in der Ent⸗ 
wicklung der Handlung; man ſucht eine Anzahl Perſonen aus, die 
in einer gewiſſen Verbindung mit einander ſtehen, läßt ſie von ihren 
wichtigſten Angelegenheiten ſo lange ſprechen, als genug iſt um den 
Zuſchauer einige Stunden zu unterhalten; iſt man dann an einem 
denkwürdigen Punkt oder an das Ende ihres Lebens gekommen, ſo 
hört man auf. Dies iſt der Eindruck, den Shakeſpeares Julius Cäſar 
auf den jugendlichen Schlegel gemacht hat. Auch ſpäter noch! meint 
er, die Engländer ſeien mehr auf treffende Zeichnung der Charaktere, 
als auf wohlberechnete Steigerung der Spannung durch kunſtvolle 
Schürzung und Löſung des Knotens bedacht. Die Engländer lieben 
eine komplizierte, viel verzweigte Handlung, aber die Kunſt ſie klar 
und überſichtlich zu entwickeln fehlt ihnen; ſie bringen mancherlei 
Nebenpartien an, die nur in entferntem Zuſammenhang mit der 
Haupthandlung ſtehen, wenn ſie nur zu denken geben, während die 
Franzoſen alles Nebenſächliche ausſcheiden. Doch ſchon in dem Aufſatz 
über Shakeſpeare giebt Schlegel zu, daß die Kompoſition nicht in allen 
engliſchen Stücken ſo vernachläſſigt ſei. In den Gedanken zur Auf⸗ 
nahme des däniſchen Theaters erkennt er dann die Eigenartigkeit im 
Bau der engliſchen Stücke an und geſteht, daß ihr Typus volle 
Gleichberechtigung mit dem franzöſiſchen habe, wiewohl er ſelbſt offenbar 
mehr zur franzöſiſchen Art hinneigt. „Wie ein Knoten aus mehr oder 
weniger Enden, die im Anfange gar nicht aneinander hängen, zu— 
ſammengeknüpft ſein kann; wie eine einzige Begebenheit eine Folge 
von vielerlei ganz verſchiedenen Abſichten und Mitteln ſein kann, die 
anfangs gar nichts miteinander gemein hatten, und die dennoch alle 
zu gleicher Zeit und durch dieſelbe Begebenheit teils erfüllt, teils um⸗ 
geſtoßen und vernichtet werden: ſo kann ein Theaterſtück im Anfange 
aus ganz verſchiedenen Handlungen zu beſtehen ſcheinen, welche doch 
zuletzt in einen Punkt oder in einen Knoten zuſammenlaufen, und alſo 
eine einzige Handlung ausmachen:.“ Von dieſer Art ſeien die guten 
Schauſpiele der Engländer gerade wie die franzöſiſchen der muſter⸗ 
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gültige Typus für die klare und überſichtliche Entwicklung der ein⸗ 
fachen Handlung. 

Steht nach Schlegel das engliſche Drama wenigſtens im großen 
Ganzen an einheitlicher Geſchloſſenheit, an kunſtvoller Verwicklung und 
klarer Entwicklung, an ſtetem, ſicherem, die Spannung des Zuſchauers 
bis zu Ende ſteigerndem Gang hinter dem franzöſiſchen zurück, ſo findet 
er dafür einen Erſatz in dem großen Reichtum und der großen Natur⸗ 
wahrheit, mit der hier die Welt auf den Brettern ſich ſpiegelt. „Die 
Engländer erwuchern“, jagt er!, „durch ihren freien, lockern Bau viele 
kleine Anmerkungen über das menſchliche Leben, kleine Scherze, kleine 
Abſchilderungen der menſchlichen Natur, die die Franzoſen nicht auf 
die Bühne bringen können.“ Er erkennt damit offenbar in dem eng⸗ 
liſchen Drama ein treueres und reicheres Abbild des menſchlichen 
Lebens, als das franzöſiſche bietet. Dieſe Naturwahrheit zeigt ſich 
beſonders auch darin, daß gegenüber der gemeſſenen vornehmen Hal⸗ 
tung der franzöſiſchen Helden die engliſchen beſonders in der leiden⸗ 
ſchaftlichen Erregung ſich ganz wie im Leben gehen laſſen, gemeine 
Schimpfreden und läſterliche Flüche ausſtoßen, wie es die freie und 
rohe Jugend an ſich hat?. Dieſer Naturalismus zeigt ſich ferner auch 
darin, daß die Engländer auf die Einheit von Zeit und Ort nichts 
halten. Während er anfangs darin einen groben Fehler ſah, erkennt 
er ſpäter, daß der häufige Scenenwechſel der engliſchen Bühne jeden⸗ 
falls ſachgemäßer ſei, als die gezwungene und gekünſtelte Art, wie 
die Franzoſen die Einheit des Ortes wahren. Die Engländer, die ſich 
aus dieſer Einheit nichts machen, ſagt er, beobachten ſie richtiger als 
die Franzoſen, die ſo ängſtlich darauf haltens. Die eigentliche Stärke 
der Engländer findet er ſchon in dem Aufſatz über Shakeſpeare mit 
Recht in der ſprechenden, naturwahren Zeichnung der Charaktere. Auch 
hier macht er auf den innigen Zuſammenhang der Dichtung mit dem 
Leben aufmerkſam“. Die ſcharf ausgeprägten originalen Charaktere 
des engliſchen Dramas ſind nur ein Wiederſpiel des wirklichen Lebens; 
es giebt unter dem engliſchen Volke mehr außerordentliche, hoch ge— 
triebene Charaktere; darum finden ſie ſich auch auf ihrer Bühne weit 
häufiger, als einer andern Nation wahrſcheinlich vorkommt. Und nicht 
bloß die Hauptperſonen, wie im franzöſiſchen Drama, ſondern auch 
die Nebenperſonen ſind ſcharf gezeichnet, beſonders in der Komödie. 
Er rühmt es an den Stücken von Steele, Cibber, Congreve, daß ſie 
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ſogar die verſchiedenen Grade in der Zeichnung desjelben Charakters 
genau beſtimmen“. Dieſer Lebens wahrheit entſpricht es auch, daß die 
engliſchen Helden nicht immer denſelben einförmigen Ton der gleichen 
Leidenſchaft anſchlagen, wie dies bei der Liebe im franzöſiſchen Drama 
der Fall iſt, ſondern auch noch für andre Dinge Sinn haben?. Schon 
in dem Aufſatz über Shakeſpeare rechnet er es dieſem, im Unterſchied 
zu Gryphius, der alles zu Leidenſchaft mache, als Vorzug an, daß 
er ſeine Leidenſchaften durch Zwiſchenſcenen unterbreche. Die poſſen⸗ 
haften Scenen, die Shakeſpeare jo gerne nach den erſchütterndſten Auf- 
tritten einlegt, hat Schlegel indes damit ſicherlich nicht gemeint; denn 
im Aufſatz über das däniſche Theater ſagt er ausdrücklich, daß die 
tragische Handlung das Komiſche durchaus ausschliege?. Jener realiſtiſche 
Zug zeigt ſich endlich auch in der relativ-treuen Wiedergabe hiſtoriſcher 
Charaktere, wie er dies ſelbſt am Charakter des Julius Cäſar lobt, 
während er den Verſtoß gegen hiſtoriſche Treue von ſeiten der Fran- 
zoſen ſchon in jener frühen Arbeit aufs ſchärfſte geißelt. 

Wir wollen zum Schluß noch ſeine Charakteriſtik Shakeſpeares 
und ſeine tragiſche Kunſt nach jener frühen Abhandlung über ſeinen 
Julius Cäſar geben. Der Aufſatz iſt für uns von beſonderer Wichtigkeit 
als die erſte eingehende und anerkennende Beſprechung des großen 
engliſchen Dichters in Deutſchland; für Schlegel ſpeziell iſt er merk— 
würdig durch die relative Reife und Sicherheit des Urteils auf einem 
damals noch ganz unbetretenen Gebiete. Er kennt natürlich die Urteile 
über Shakeſpeare im Spectator und Guardian, ebenſo die abſprechende 
Kritik der Franzoſen. Dennoch trägt die Abhandlung noch mehr als 
der Brief über die franzöſiſche und griechiſche Tragödie den Stempel 
frühreifen ſelbſtändigen Nachdenkens. Wie er ſpäter in dem Gutachten 
über das däniſche Theater der engliſchen, ſo gut wie der franzöſiſchen 
Bühne ihre nationale Berechtigung zuerkennt, ſo rechtfertigt er ſchon 
hier ſeine anerkennende Beſprechung Shakeſpeares durch den Hinweis 
darauf, daß letzterer ſchon ſeit Jahren in England allgemein auch von 
den ſcharfſinnigſten Geiſtern, wie dem Spectator, für einen großen 
Geiſt gehalten werde. Er beſpricht nun das Stück nach den bekannten 
Kategorien Bau, Charakterzeichnung, Affekte, Sentenzen und Ausdruck. 
In Beziehung auf den Bau ſtellt er das Stück ſehr niedrig; er geſteht 
ihm eigentlich kaum eine künſtleriſche Kompoſition zu; die Einrichtung, 
jagt er, iſt kaum beſſer, als in unſerer Baniſe; die Handlung bean- 


5 Aufnahme des dän. Th. p. 218, letztere Bemerkung nach Bodmer in der 
Schrift über die Einbildungskraft. 

* Aufnahme des dän. Th. p. 195. 

® Aufnahme des dän. Th. p. 207. 
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ſprucht Monate und Jahre; der Anfang fällt nach Rom, das Ende 
nach Philippi. Zu dieſen groben Verſtößen gegen die Einheit von 
Zeit und Ort kommt noch der gegen die Einheit der Handlung: im 
Julius Cäſar iſt jeder Auftritt ein beſonderes Geſpräch, — Schlegel 
meint eine eigene, ſelbſtändige Handlung; denn auch ihm iſt das 
Drama weſentlich Dialog. Die Scenen ſelbſt als ſolche findet er 
größtenteils bewundernswert. Beſonders rühmt er, daß Shakeſpeare 
gezeigt habe, daß man ſchöne Auftritte verfertigen könne, ohne von 
Liebe zu reden. — Findet er ſo den Bau des Stückes überaus ſchwach, 
ſo zollt er der Zeichnung der Charaktere um ſo mehr Beifall. Hier 
liegt nach ſeiner Anſicht überhaupt der eigentliche Vorzug Shakeſpeares; 
ſeine Perſonen „vereinigen die Kühnheit ſelbſtgeſchaffener Charaktere 
mit der Treue hiſtoriſcher Perſonen“. Während die Franzoſen ſich 
lächerlicher Weiſe etwas darauf zu gute thun, daß ihre Bühnenhelden 
nur den Namen mit den hiſtoriſchen gemeinſam haben, giebt Shakeſpeare 
im großen Ganzen und zwar auf muſtergiltige Weiſe ſeine Perſonen 
hiſtoriſch treu wieder; trotzdem haben ſie die Kühnheit, d. h. die Origi⸗ 
nalität ſelbſtgeſchaffener Charaktere. Ein feineres und größeres Lob ließ 
ſich Shakeſpeare nicht geben. Schlegel begnügt ſich nicht mit einer 
allgemeinen Behauptung, ſondern ſucht es auf eine an Mendelsſohns 
Odipusbeſprechung erinnernde feine Weiſe im einzelnen nachzuweiſen. 
Er führt als Beiſpiele an: die Scene, wo Caſſius dem Casca erzählt, 
wie er in ſeiner leidenſchaftlichen Aufregung in einer Gewitternacht 
hinaus geht und dem zuckenden Blitz die entblößte Bruſt entgegenhält; 
ferner den feinen Zug, daß der ehrliche Brutus einen Schwur von 
ſeiten der Verſchworenen für unnötig hält; eben ſo fein gewählt iſt 
das Beiſpiel von Cäſar, der für ſeine Weigerung in den Senat zu 
kommen nur ſeinen ſouveränen Willen anführt; treffend iſt auch die 
Bemerkung, daß der Charakter Cäſars allzu prahleriſch gezeichnet ſei. 
Auch die Bemerkungen über die Zeichnung der Affekte ſind treffend. 
„Sie ſind edel, verwegen und über das gewöhnliche Maß hinaus erhaben; 
aber die Darſtellung iſt etwas ſchwulſtig und unwahr, beſonders ſofern 
ſie oft breit ausgeführte und weit hergeholte Gleichniſſe enthält“, eine 
Bemerkung, die er dem Spectator entnimmt. An dem reflektierenden 
Teil, den Sentenzen, rühmt er richtig die tiefe Welt- und Menſchen⸗ 
kenntnis. Noch treffender ſind ſeine Bemerkungen über die Fehler 
Shakeſpeares. Er findet ſeine Darſtellung vielfach zu gemein, er tadelt 
es, daß er die edlen Regungen, die er erweckt, immer wieder durch 
niedrige Bilder einreiße und uns ſo nicht geſtatte, ihn ungeſtört zu 
bewundern. Wenn er als Beiſpiel hiefür die erſte Scene des erſten 
Aktes anführt und dabei meint, eine ſolche Schilderung möge wohl 
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natürlich ſein, aber Aufgabe des Dichters ſei es edle Regungen und 
Leidenſchaften zu erwecken, ſo iſt dieſe Bemerkung hier am falſchen Orte 
angebracht. Aber die Bedeutung der Stelle beruht darin, daß Schlegel 
das Verhältnis grell naturaliſtiſcher Darſtellung zu der idealen Aufgabe 
der Kunſt — den Menſchen über die gemeine Wirklichkeit der Dinge 
hinaus zu erheben — zuerſt ins Auge gefaßt hat. Auch nach der 
entgegengeſetzten Seite hin findet er ſeine Darſtellung vielfach unwahr, 
nicht einfach und natürlich genug, ſondern ſchwulſtig und übertrieben. 
So beſonders in ſeinen „hochgetriebenen Gleichniſſen“; auch hier führt 
er treffende Beiſpiele an. 

So hebt Schlegel die wirklichen Vorzüge Shakeſpeares, die treff⸗ 
liche und originale Charakterzeichnung, die kühne und doch naturwahre 
Schilderung der Leidenſchaften, die tiefe Welt⸗ und Menſchenkenntnis 
ganz richtig hervor; nur für den kunſtvollen Bau ſeiner Stücke hat 
er kein Verſtändnis. Und auch was er an Shakeſpeare ausſetzt, einer⸗ 
ſeits die derb realiſtiſche Wiedergabe der Wirklichkeit, wie die mut⸗ 
willige Störung der tragiſchen Stimmung, die, wie er meint, in den 
Zirkus, nicht auf die Bühne gehört, andererſeits die vielfache Über⸗ 
treibung, der Schwulſt in der Darſtellung von Charakteren und Leiden⸗ 
ſchaften, die Vorliebe für geſuchte Bilder und Gleichniſſe, iſt im 
ganzen richtig getroffen. Übrigens legt er ſelbſt auf die Fehler weit 
weniger Gewicht, als auf ſeine Vorzüge; über die Verſtöße gegen die 
Einheit von Zeit und Ort, ſelbſt gegen die der Handlung geht er 
leicht hinweg; von den andern Fehlern meint er, ſie fallen mehr ſeiner 
Zeit, als ihm ſelbſt zur Laſt. Am Schluß der Abhandlung ſpricht 
er die Überzeugung aus, er habe Shakeſpeare fein volles Recht wieder- 
fahren laſſen, und die Liebhaber alter Poeten, wo mehr ein „ſelbſt— 
wachſender Geiſt als Regel herrſche“, werden die Vergleiche mit 
Erfolg weiter führen können. So hat Schlegel zuerſt in Deutſchland 
ein richtiges Verſtändnis Schakeſpeares, ſeiner Vorzüge wie ſeiner 
Schwächen angebahnt, und nach dieſem glänzenden Anfang iſt es nur 
zu bedauern, daß er ſpäter nie wieder, eine gelegentliche Erwähnung 
des Hamlet ausgenommen, auf ihn zurückkommt, während er noch in 
der Abhandlung über das däniſche Theater Corneille, Racine, Voltaire 
und Moliere als klaſſiſche Vertreter des franzöſiſchen Dramas und 
Steele, Congreve ꝛc. als Vertreter des engliſchen Luſtſpiels anführt. 
Offenbar iſt ſein Ideal in der Tragödie bis zuletzt Corneille, nicht 
Shakeſpeare. Ob die Ueberſetzung von Scenen aus letzterem, die ſich 
in ſeinem Nachlaß gefunden haben ſollen, einer ſpätern Zeit angehören 
und jo auf eine weitere Beſchäftigung mit dem großen Engländer hin⸗ 
weiſen, hat ſein Biograph leider nicht angegeben. 
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Über die gleichzeitige deutſche Litteratur finden ſich leider nur einige 
gelegentliche aber bedeutſame Außerungen. Er wirft den Dichtern ſeiner 
Zeit ſklaviſche Nachahmung der Franzoſen und dabei Roheit des Tons 
und Unbeholfenheit des Ausdrucks, wie Mangel an umfaſſenden Studien 
vor; fie leſen, klagt er, nur franzöſiſche Dichter und etwa noch Günther !. 
Später bezeichnet er es als groben Fehler, daß die Deutſchen, um ein 
deutſches Theater zu ſchaffen, ohne Unterſchied allerlei Komödien aus 
dem Franzöſiſchen überſetzen, ohne zu fragen, ob die Charaktere auch 
zu den deutſchen Sitten ſtimmen; ſo haben ſie, ſtatt ihren eigenen 
Witz in Anſpruch zu nehmen, und ſtatt die Sitten und Charaktere des 
eigenen Volkes abzuſchildern, aus ihrem Theater nur ein franzöſiſches 
in deutſcher Sprache gemacht, und er findet hier mit Recht den Haupt⸗ 
grund für die Gleichgültigkeit, mit der die Nation die theatraliſchen 
Beſtrebungen Gottſcheds und ſeiner Clique aufnahm. Nur durch die 
Pflege einer nationalen Komödie, meint er, hätte ſich eine Schule junger, 
bis zu einem gewiſſen Grade originaler Dichter bilden können; denn das 
Theater ſei das vornehmſte Feld, wo die witzigen Köpfe einer Nation 
ſich üben können. Beſetze man dies ganz mit ausländiſchen Arbeiten, 
fo werde damit den einheimischen der Platz entzogen?. Dieſe Ber- 
urteilung der dramatiſchen Thätigkeit Gottſcheds ſtimmt merkwürdig 
zu dem ſpäteren Urteil Leſſings und iſt als gleichzeitiges Zeugnis 
vom höchſten hiſtoriſchen Werte. Neben der Nachahmung der Franzoſen 
tadelt er die Ungelenkigkeit der ſprachlichen Darſtellung und die Roheit 
des Tones; letzteres belegt er mit ſchlagenden Beiſpielen. So findet 
er auch, daß das deutſche Theater nicht den verfeinernden Einfluß auf 
Sitte und geſelligen Ton habe, wie dies bei den Griechen und Fran— 
zoſen der Fall geweſen. 


Theoretiſche Grundlegung der Kunſt. 


Ein Syſtem der Kunſt hat Schlegel nicht aufgeſtellt, wohl aber 
einige fundamentale Punkte, wie die Nachahmung als oberſtes Prinzip 
der Kunſt, eine Theorie des Dramas, beſonders der Tragödie, und 
einige Fragen über die Komödie mehr oder weniger ausführlich be— 
handelt, ſo daß wir daraus wenigſtens die Grundzüge einer Theorie 
der Kunſt ſpeziell der Poeſie aufzuſtellen vermögen. 

Auch nach ihm beſteht das Weſen der Kunſt in der Nachahmung. 
Als Endzweck der Kunſt, oder wie er ſtets jagt, der Nachahmung bes 


1 Brief über d. Trauerſp. der Alten p. 1. 
2 Aufn. d. dän. Th. p. 224 f. 
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zeichnet er das Vergnügen. Die ganze Theorie feit Scaliger und ſelbſt 
noch Leſſing in der Dramaturgie und, wenn auch in freierer Formu⸗ 
lierung, Schiller in den Briefen über äſthetiſche Erziehung ſteht unter 
dem Banne des Horaziſchen: aut prodesse volunt aut delectare 
poetae. Der Unterſchied iſt freilich der, welchem von beiden die ein⸗ 
zelnen den Vorzug geben und wie ſie das prodesse näher beſtimmen. 
Schlegel nimmt von Anfang an auch hier eine freiere Stellung ein, 
eine freiere, als ſelbſt Leſſing in der Dramaturgie, indem er das Ver⸗ 
gnügen als den einzigen, weſentlichen Zweck der Kunſt anſieht, den 
Nutzen, das prodesse, höchſtens als Nebenabſicht zuläßt und ihn mit 
Ariſtoteles nur in das Unterrichten, nicht in die Beſſerung der Sitten 
ſetzt; denn wenn er auch einmal als Zweck der Tragödie neben der 
Erregung auch die Beſſerung der Leidenſchaften bezeichnet, ſo iſt das 
eben das Nachſprechen einer konventionellen Phraſe, von der er denn 
auch nicht den geringſten weitern Gebrauch macht. Allerdings kennt er 
neben dem ſubjektiven Endzweck, dem Vergnügen, auch noch die Nach⸗ 
ahmung als Selbſtzweck; wir ahmen nach, damit die Ahnlichkeit 
zwiſchen Abbild und Original wahrgenommen werde. Indes er faßt 
dies faktiſch doch ſelbſt nicht als Selbſtzweck auf; „denn“, ſagt er, „wenn 
dies der Fall wäre, ſo würde ja der am beſten nachahmen, der eine 
Sache nach dem Muſter einer andern, wie ein Haus nach einem andern 


ganz neu ſchafft.“ Wir ſtehen ja bereits in der Periode des herr⸗ 


ſchenden Eudämonismus und da werden die Dinge nicht mehr an ſich, 
ſondern nur in ihrer Beziehung auf das betrachtende oder genießende 
oder handelnde Subjekt angeſehen. Das Vergnügen iſt nach ihm eine 
Sache, die man um ihrer ſelbſt willen ſucht; da unſere Glückſeligkeit 
in der Vereinigung aller möglichen Vergnügen beſteht, ſo hat jedes 
Vergnügen eine unmittelbare Einwirkung in dieſelbe. „Alles Ver⸗ 
gnügen“, ſagt er in der Abhandlung von der Nachahmung p. 134 f., 
„das aus dem Weſen einer Sache fließt, hat die Vermutung für 
ſich, daß es der Endzweck dieſer Sache ſei. Er geſteht, daß es ſich 
aus dem Weſen der Nachahmung allerdings nicht beweiſen laſſe, daß 
das Vergnügen ihr Endzweck ſei; aber, meint er, man müſſe die Er⸗ 
fahrung zu Hülfe nehmen und dieſe lehre, daß mit der gelungenen 
künſtleriſchen Nachahmung Vergnügen ſtets notwendig verbunden ſei, 
und er ſchließt, daß wir aus dieſer dauernden notwendigen Ver⸗ 
knüpfung das Vergnügen ſicher als den eigentlichen Endzweck der Kunſt 
betrachten dürfen. Er verſucht es nun auch die Natur und die Geneſis 
dieſes Vergnügens näher zu beſtimmen!. Dieſes beſteht nach ihm 


1 Abhandlung von der Nachahmung p. 136 f. 
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in der Wahrnehmung der Ordnung, oder, wie er dieſe definiert, der 
Übereinftimmung im Mannigfaltigen. Hier kommen wir aber alsbald 
auf einen wunden Fleck ſeiner Theorie. Iſt es die Ordnung oder 
Übereinſtimmung im Mannigfaltigen, was notwendig Vergnügen 
bewirkt, was hat dann die Nachahmung damit zu thun? Man 
ſollte doch meinen, die Übereinſtimmung in den Teilen des Kunſt⸗ 
werkes untereinander ſei es, was das äſthetiſche Wohlgefallen ver⸗ 
urſache und die Wahrnehmung der Ahnlichkeit ſei etwas rein Zufälliges 
und Nebenſächliches. In der That beruht nach ſeiner ſonſtigen An⸗ 
ſicht die Schönheit oder, wie er ſagt, die Ordnung in dem richtigen 
Verhältnis der Teile des Kunſtwerkes unter ſich; aber damit fällt die 
Nachahmung als Haupturſache des Vergnügens weg. Er macht des⸗ 
halb einen verzweifelten Sprung, um dieſen Begriff für die Theorie 
ſeines äſthetiſchen Wohlgefallens zu retten; er bezieht nämlich den 
Begriff der Ordnung oder der Übereinſtimmung im Mannigfaltigen 
auf das Verhältnis der Teile des Abbildes zu den entſprechenden 
Teilen des Originals und meint ſogar, das Abbild könne in dieſer 
Hinſicht ſelbſt da eine ſolche Übereinſtimmung beſitzen, wo dieſe dem 
Original vollſtändig abgehe. Bezeichne man die Teile des Originals 
als AB Cb, die entſprechenden des Abbildes als a bed, jo verhalte 
id A:a B: b = C: =D: d, ſomit ſei hier Ordnung und ſomit 
Übereinftimmung im Mannigfaltigen vorhanden, ſelbſt wenn die Teile 
ABCD gar keine derartige Ordnung unter ſich haben!. Demnach 
würde alſo das äſthetiſche Wohlgefallen weſentlich in der Wahrnehmung 
der Ahnlichkeit beruhen; wie ſich aber dieſe Ahnlichkeit als Ordnung 
oder Übereinſtimmung im Mannigfaltigen bezeichnen laſſe, verſucht er 
nicht nachzuweiſen, und da er in ſeiner ganzen ſonſtigen Ausführung 
die Übereinſtimmung der Teile des Kunſtwerkes unter ſich ſelbſt ver- 
ſteht, ſo iſt leicht zu erkennen, daß wir es hier nur mit einem Not⸗ 
behelf zu thun haben. Wir werden ſpäter noch auf einen anderen 
derartigen logiſchen Fehler, der hieraus entſprungen iſt, aufmerkſam 
machen. Die Verkehrtheit ſeines Prinzips und die daraus entſpringende 
Inkonſequenz ſeines Standpunktes zeigt ſich dann gleich in ſeiner 
Polemik gegen eine andere Theorie des äſthetiſchen Wohlgefallens, die 
Theorie der Illuſion. Falſch, jagt er?, ſei es, das Vergnügen aus der 
Nachahmung aus einem ſogenannten angenehmen Betrug, der Ver— 
wechslung von Bild und Original abzuleiten. Ein angenehmer Betrug 
iſt nach ihm ein Widerſpruch in ſich ſelbſt; das Vergnügen beruhe 
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Weſen und Quelle des äfthetifchen Vergnügens. Beſſern und Unterrichten. 267 


nicht ſowohl in dem Betrug als in der Entdeckung des Betrugs 
oder in dem Bewußtſein dem Betrug glücklich entgangen zu ſein. 
Wir haben hier offenbar eine Erinnerung an Bodmers Ausführung 
im Briefwechſel mit Conti. Wenn er ſagt, dies ſei jedenfalls ein 
nebenſächliches und zufälliges Vergnügen, ſo erinnert dies an einen 
Einwurf, den Leſſing gegen die Illuſionstheorie Mendelsſohns macht. 
Aber das Vergnügen aus der Wahrnehmung iſt jedenfalls noch äußer⸗ 
licher und nebenſächlicher, als das aus der Illuſion. Glücklicher iſt 
er in ſeiner Behandlung einer andern angeblichen Wirkung der Kunſt. 
Nach der herrſchenden Lehre ſoll die Kunſt ſpeziell die Poeſie zugleich 
auch lehren und beſſern; Schlegel ſchließt ſich in ſeiner Unterſuchung 
hierüber im ganzen an Corneille an, gelangt aber zu größerer Klar⸗ 
heit und Beſtimmtheit als dieſer. Das Vergnügen iſt der aus dem 
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ſpeziell der Tragödie, allerdings nicht der einzige Zweck; ſie kann zu⸗ 
gleich auch unterrichten; aber der Unterricht iſt nur ein Nebenwerk 
derſelben!. Er findet es lächerlich, wenn man ſich bemühe, einen 
ſogenannten Grundgedanken aus einem großen Kunſtwerke als die 
Quinteſſenz desſelben herauszuziehen wie z. B. aus dem Odipus die 
Lehre, daß man oft Unrecht thue, ohne es zu wiſſen und doch dafür 
beſtraft werde. Solche Lehren ſeien meiſt trivial, ſeicht und unbeſtimmt 
und man könne ſie ebenſo leicht aus der Komödie eines Seiltänzers 
herleiten. Das Theater wolle nichts, als den Verſtand auf verſtändige 
Weiſe ergötzen, und wenn es dabei auch lehre, ſo thue es dies nicht 
wie ein Pedant, der allemal voraus verkündige, daß er etwas Kluges 
ſagen wolle, ſondern wie ein Menſch, der durch ſeinen Umgang unter⸗ 
richtet und der ſich hütet es zu erkennen zu geben, daß dies ſeine 
Abſicht iſt. Der dramatiſche Dichter unterrichtet durch eine genaue 
und feine Abſchilderung der Charaktere und Leidenſchaften; und ſofern 
auch Welt⸗ und Menſchenkenntnis in die Sittenlehre gehört, ſchlägt 
auch das Theater hierin ein; es führt uns die Charaktere in viel 
größerer Anſchaulichkeit vor, als die Natur es vermag. Dieſe zeigt uns 
den Heuchler, den Eiferſüchtigen, den Spieler und den Menſchenfeind 
in keinem ſo hellen Lichte, wie das Theater; denn dies zeigt die 
Charaktere ohne Vermiſchung mit andern Tugenden und Laſtern, wie 
dies ja ſtets im Leben der Fall iſt. Eben durch dieſe treue und an⸗ 
ſchauliche Zeichnung der Charaktere unterrichtet das Theater und leiſtet 
es der Sittenlehre gute Dienſte. Dieſe ganze Ausführung ſchließt 
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ſich an Bodmer in den Kritiſchen Briefen und an die bekannte Lehre 
der Schweizer über die Zeichnung typiſcher Charaktere an. — Indes 
auch die eingeſtreuten Sentenzen ſind nicht zu unterſchätzen; Hugo 
Grotius hat faſt alle Sätze des Naturrechts durch Sentenzen aus 
den alten Tragikern belegt. Aus den Luſtſpielen von Moliere könnte 
man ein gründliches Buch über die Artigkeit der Sitten zuſammen⸗ 
ſtellen; bei Corneille, Racine, Voltaire und bei den engliſchen Tragikern 
finden ſich treffliche Sentenzen, die man vergeblich in einem Syſtem 
der Moral ſuchen würde. Wie das Lehren ſo weiſt er auch die 
moraliſche Sittenbeſſerung als eigentlichen Zweck der Tragödie ab; er 
verlangt nur, daß ein Stück den guten Sitten nicht widerſpreche; denn 
was wider dieſe iſt, hat bei einem vernünftigen Menſchen die gleiche 
Wirkung auf den Geiſt wie das Unflätige auf die Sinne, nämlich 
Ekel und Widerwillen. 

Fein und treffend und für Deutſchland jedenfalls völlig neu iſt 
‚ein weiterer Geſichtspunkt bei Fixierung des Endzwecks der Bühne, 
die Förderung der allgemeinen Kultur eines Volkes oder, wie er 
ſagt, „die Auszierung und Verbeſſerung des Verſtandes einer ganzen 
Nation.“ „Ein gutes Theater“, ſagt er (Aufn. d. dän. Th. p. 205 f.), 
„thut einem ganzen Volke eben die Dienſte, wie ein Spiegel dem Frauen⸗ 
zimmer, das ſich putzen will; es zeigt ihm beſonders im Außerfichen 
des Umgangs, was übel ſteht und lächerlich iſt. Es giebt ihm Exempel 
von Geſprächen, von feinen Scherzen, von guter Art zu denken; es 
bereichert den Witz der Zuſchauer nach und nach mit guten und 
muntern Einfällen; es verbreitet den Geſchmack an Kunſt und Wiſſen⸗ 
ſchaft; es lehrt auch den geringſten Bürger Vernunftſchlüſſe machen 
und höflicher werden.“ Es lehrt Welt- und Menſchenkenntnis, und zwar 
all das auf eine ganz unvermerkte Weiſe; der Geiſt der Zuſchauer 
bildet ſich, ohne daß ſie ſich deſſen bewußt ſind, nach der Art zu denken 
und zu reden. Er beruft ſich hiefür auf das Zeugnis der Geſchichte: 
die guten und artigen Sitten der Athener wuchſen in demſelben Maße, 
als der gute Geſchmack ihres Theaters zunahm; ebenſo hält man heute 
ein Volk in demſelben Maß für geſitteter, in dem ſein Theater feiner 
und vollkommener iſt. Richtiger faßt er die Sache am Schluß ſeiner 
Ausführung als Wechſelwirkung der allgemeinen Sitte auf das Theater 
und des Theaters auf dieſe, wenn er ſagt: die Feinheit des Theaters 
und die Feinheit der Sitten ſtehen in einem gewiſſen Wechſelverhältnis, 
ſie gleichen zwei Steinen, die beide einander fein ſchleifen. Dieſe 
Ausführung über den Einfluß des Theaters auf die Sitte und über 
die Wechſelwirkung beider gehört zu den gelungenſten Partien ſeiner 
Bühnentheorie. | 
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Wenn er der Poeſie noch eine weitere Wirkung zuſchreibt, die 
darin beſteht, daß wir auf die Kunſt des Dichters aufmerkſam gemacht 
werden, daß ſomit zum Vergnügen über die Nachahmung noch das 
über die Vollkommenheit des Dichters hinzu komme, ſo iſt dies der 
uns wohlbekannte Lieblingsgedanke Bodmers. Auffallend könnte es 
bei ſeinem regen Intereſſe für das Drama und die Bühne und bei 
ſeiner eingehenden Kenntnis der einſchlägigen Litteratur erſcheinen, 
daß er den ſpezifiſchen Endzweck der Tragödie nach Ariſtoteles, die 
Reinigung der Leidenſchaften, ganz übergeht. Er ſagt wohl im Vor⸗ 
übergehn einmal, Endzweck der Tragödie ſei Erweckung und Beſſer⸗ 
ung der menſchlichen Leidenſchaften; indes er führt dies nicht weiter 
aus; an einer andern Stelle ſagt er, Zweck der Tragödie ſei die 
Leidenſchaften, beſonders das Mitleid zu erwecken, auch hier ohne die 
Sache weiter zu verfolgen; und wieder an einer anderen Stelle be- 
zeichnet er als ihre Aufgabe, Bewunderung zu erregen und zwar als 
beſtes Mittel dazu die Leidenſchaft, d. h. die Teilnahme des Zuſchauers 
für den Helden zu erregen. Er kennt alſo, wie ſelbſtverſtändlich iſt, 
die Schlagworte: Erregung der Leidenſchaften, Reinigung derſelben, 
Erregung von Mitleid und Bewunderung, nur die Regung von Schrecken 
oder Furcht findet ſich vielleicht aus Zufall bei ihm nicht. Offenbar 
wußte er aber mit allen dieſen Begriffen nichts anzufangen und ließ ſo 
dieſe unverſtandenen Schlagworte einfach bei Seite. Wir werden ſpäter 
bei Beſprechung des Leſſing⸗Mendelsſohnſchen Briefwechſels über die 
Tragödie ſehen, wie ſchwer es damals noch fiel, in dieſem „unbekannten 
Lande“ ſich zurecht zu finden, und ſo werden wir es begreiflich finden, 
wenn Schlegel Fragen, mit denen er nichts anzufangen wußte, ganz 
überging. 

Originaler wenigſtens der Form nach iſt ſeine Theorie der Nach⸗ 
ahmung als oberſten Prinzips der Kunſt. Das Weſen der Kunſt beſteht 
auch nach ihm mit der herrſchenden Lehre in der Nachahmung. Während 
Scaliger und die Folgenden da und dort den Verſuch machen, die 
engen Schranken dieſes Begriffes zu durchbrechen, zeigt ſich die gerade, 
logiſch konſequente Natur Schlegels umgekehrt in der einſeitigen Durch⸗ 
führung dieſer Auffaſſung auch da, wo wir von ſeiner Einſicht und 
Erfahrung eine andere Entſcheidung erwarten dürften. — Schlegel hat 
einen ungeheuern, faſt myſteriöſen Reſpekt vor dieſem Worte, das, wie 
er ſagt, in aller Munde iſt und doch faſt von niemand verſtanden 
wird, das die Grundlage ſämtlicher Künſte, der Malerei, Bildhauer⸗ 
kunſt, Poeſie, ja ſogar der Muſik und Architektur bildet. Um dieſen 
Begriff erſchöpfend zu behandeln, meint er, würde kaum ein Buch 
ausreichen. In dem Aufſatz über die Unähnlichkeit der Nachahmung 
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getraut er ſich noch nicht ihn ganz erſchöpfen zu können, ſondern will 
nur einen einzelnen Punkt herausgreifen und beweiſen, nämlich daß 
der Künſtler manchmal, um richtig nachzuahmen, in der Darſtellung 
von dem Original abweichen müſſe. Dieſen Grundgedanken hatte 
Schlegel ſchon in dem Aufſatz über die Komödie in Verſen (1740) 
ausgeſprochen. In dem großen Aufſatz über die Nachahmung (1742) 
hat er die Scheu vor dem geheimnisvollen Worte abgelegt und wagt 
ſich nun an eine erſchöpfende Darſtellung dieſes Begriffs, ſoweit er in 
die Poeſie fällt. In dieſer größeren Arbeit faßt er denn auch die 
Reſultate der beiden erſteren Abhandlungen zuſammen, ſo daß wir uns 
im ganzen an die letztere halten, oft aber die glücklichere Formulierung 
der erſten Aufſätze vorziehen werden. Eine genaue Unterſuchung des 
Begriffs der Nachahmung iſt nach der Abhandlung „Über die Un⸗ 
ähnlichkeit ꝛc.“ notwendig, weil ſie die Grundlage aller Künſte iſt, 
ſomit für den produzierenden Künſtler; nach der Abhandlung „Über 
die Nachahmung“, weil man ſonſt in der Dichtkunſt nicht nach Gründen, 
ſondern nur nach Gutdünken und mit einem geübten Geſchmack ent⸗ 
ſcheiden kann — ſomit für den Kritiker und das genießende Publikum. 
Schlegel will alſo wie die Schweizer an Stelle des willkürlichen ſub— 
jektiven Geſchmacks und der willkürlichen Kunſtreegel eine demonſtrier⸗ 
bare Einſicht ſetzen. Er hat das ſtolze Bewußtſein in einer Frage, 
die allerdings auch außerhalb Deutſchlands noch nie zum Gegenſtand 
einer beſondern Unterſuchung gemacht worden war, als eine Art Pfad⸗ 
finder in einem völlig fremden Lande aufzutreten, und bittet ſich deshalb 
das Recht aus, unbekümmert um die Fußſtapfen derer, die er hie und 
da auf ſeinem Weg antreffen werde, ſeinen eigenen gehen zu dürfen. 
Er will ſeinen Gegenſtand ausführlich und erſchöpfend behandeln, doch 
nur das Gebiet der Poeſie; aus der Malerei und Muſik will er nur 
ſo weit Beiſpiele anführen, als daraus ein helleres Licht auf jenes 
fällt. Die Leiſtung ſelbſt entſpricht dieſem Selbſtbewußtſein nicht recht; 
der Vortrag iſt überaus breit und abſtrus, der Ertrag geht nicht viel 
über das, was bereits in den beiden kleineren Abhandlungen vorliegt, 
hinaus; nur der zweite Teil vom Vergnügen als Endzweck der Nach⸗ 
ahmung iſt neu hinzugekommen; ſonſt iſt die Faſſung in den beiden 
erſten Abhandlungen vielfach treffender. 

f Der Grundgedanke der drei Abhandlungen, den Schlegel ſelbſt 
nicht treffend zu formulieren weiß, iſt der: die Kunſt iſt eine Nach⸗ 
ahmung der Natur, aber dieſe Nachahmung darf keine vollſtändige, 
das Bild dem Original nicht völlig gleich ſein, das Abbild muß 
wohl naturtreu, darf aber nicht Natur ſelbſt ſein. Nikolai 
in der Abhandlung über die Tragödie und Mendelsſohn in den Ge⸗ 
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danken über die Illuſion ſtellen den Schlegelſchen Satz bereits als ein 
bekanntes Kunſtgeſetz auf und faſſen ihn glücklicher in die Formel: die 
ſchönen Künſte ſind Nachahmung der Natur, aber nicht die Natur 
ſelbſt. Das Reſultat der Unterſuchung iſt, daß der Künſtler nicht die 
ganze Natur, ſondern nur die charakteriſtiſchen Züge des Vorbilds 
wiedergeben müſſe — aber er weiß ſeine Anſicht nicht klar zu faſſen 
und ſicher zu formulieren; hierin liegt überhaupt die Schwäche ſeiner 
Darſtellung, der Punkt, wo er am entſchiedenſten hinter dem jungen 
Leſſing zurückſteht. Es lohnt ſich nicht der Mühe auf die abſtruſe 
Darſtellung des nähern einzugehn; wir wollen nur die Grundgedanken 
herausgreifen. Er geht aus vom Begriff der Ahnlichkeit: „Eine 
Sache iſt der andern ähnlich“, ſagt er, „wenn ihre Teile die gleichen 
Verhältniſſe unter ſich haben, wie die der andern.“ Wir müſſen dieſe 
Definition feſthalten, weil er ſich nachher durch ſeine Faſſung der Kunft 
als Nachahmung genötigt ſieht, ihr eine andere falſche zu ſubſtituieren. 
Obige Definition iſt aber zu weit; denn zur Ahnlichkeit gehört not⸗ 
wendig auch die Verſchiedenheit und das eben iſt der Grundgedanke 
der drei Abhandlungen, daß die Ahnlichkeit nur eine beſchränkte, teil⸗ 
weiſe ſein dürfe. In der Abhandlung über die Unähnlichkeit ꝛc. ſtellt 
er ſich ja eben die Aufgabe zu beweiſen, daß man, um gut nachzu⸗ 
ahmen, oft vom Original abgehen müſſe und dieſer Grundgedanke 
bleibt auch in dem großen Aufſatz über die Nachahmung. Schlegel 
macht ſich, ohne die Tragweite ſeiner Unterſuchung recht zu kennen, 
an die ſo ſchwierige Frage über das Verhältnis der Naturwahrheit 
zur künſtleriſchen Wahrheit, worin ihm Breitinger kurz zuvor voran⸗ 
gegangen war. — Die Richtigkeit der Nachahmung, lehrt er, beſteht 
nicht in der treuen Wiedergabe des Originals nach allen ſeinen Teilen 
und allen ſeinen Verhältniſſen. Eine ſolche wäre nicht Ahnlichkeit, 
ſondern Gleichheit im weiteren Sinne — im eigentlichen philoſophiſchen 
Sinne können ja zwei Dinge nach Leibnitz nicht vollſtändig gleich ſein 
und es wäre kein Vergnügen zu erkennen, daß ein Ding ſich ſelbſt 
ähnlich iſt. Wenn jemand ein Haus oder einen Garten genau nach 
einem andern bildet, jo empfinden wir kein Vergnügen aus der Nach⸗ 
ahmung, ſondern nur das Vergnügen, das der Anblick dieſes Hauſes 
oder Gartens uns ſelbſt bietet. Schlegel ahnt hier das Richtige, daß 
die Nachbildung eines Kunſtwerks innerhalb derſelben Kunſt, z. B 
einer Statue durch einen Gipsabguß kein Kunſtwerk iſt, wohl aber 
die Wiedergabe durch die zeichnende Kunſt. 

Er ſtellt für ſeine Theorie drei Geſichtspunkte auf: zuerſt den 
der Betrachtung des Subjekts der Nachahmung, wie er es nennt, d. h. 
des Stoffes, in der die Nachahmung geſchieht. Gleichartigkeit des 
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Stoffes der Nachahmung mit dem des Originals gehört nicht zur 
Nachahmung. Entweder iſt ſie gar nicht möglich, oder wo dies der 
Fall iſt, iſt es Sache der Natur und nicht der Kunſt. Und es wäre 
ein geringes Verdienſt einen Gegenſtand im gleichen Stoffe, z. B. ein 
goldenes Gefäß in Gold nachzuahmen. Da der Stoff demnach ins⸗ 
gemein als verſchiedenartig anzunehmen iſt, muß die Nachahmung ſich 
notwendig nach der Eigenart ihres Stoffes richten. Jede Kunſt hat 
ihren eigenen Stoff der Nachahmung; der Bildhauer wählt als ſolchen 
einen Stein oder Holz, der Maler eine ebene Tafel, Muſik und Poeſie 
harmoniſche Töne!. Nur ſoweit ein Stoff das Vorbild wiederzugeben 
vermag, iſt er zur Nachbildung des Originals geeignet. Das Subjekt 
der Nachahmung, d. h. der Stoff darf nur in der Hinſicht, in der die 
Nachahmung ſtattfindet, mit dem Vorbilde gleichartig ſein. So kann 
man einen Ton nicht malen und etwas, das bloß durch das Geſicht 
ins Auge fällt, durch keinen Ton wiedergeben, ſo ſehr die Künſtler, 
zumal die Muſiker oftmals gegen dies Geſetz geſündigt haben?. Zu 
beachten iſt hier ſein Beſtreben, ähnlich wie Leſſing die Grenzlinien der 
einzelnen Künſte auseinander zu halten. Der Bildhauer, ſagt er 
weiter, vermag vermöge der Beſchaffenheit ſeines Stoffes nur die körper⸗ 
liche Form, nicht aber die weichen und harten Teile, ebenſo nicht die 
Farbe nachzuahmen; ebenſo der Maler nur die Umriſſe, Licht und 
Schatten und die Farbe, aber nicht die Körperhaftigkeit. Ein weiterer 
Geſichtspunkt, den Schlegel für ſeine Theorie geltend macht, iſt der, 
daß wir bei der Vergleichung von zwei Gegenſtänden dieſe nie nach 
all ihren Teilen und Beziehungen, ſondern nur nach einigen betrachten; 
ſo kann man einen Körper betrachten entweder nach ſeiner Form oder 
nach ſeinem innern Bau oder nach ſeiner Farbe oder nach dem Stoffe, 
aus dem er beſteht. So kann man auch bei der Nachahmung nur 
einen oder einige dieſer Teile ins Auge faſſen und ſchon eine ſolche 
teilweiſe Nachahmung iſt eine echte Nachahmung, wie wenn z. B. die 
Statue nur die körperliche Form, nicht aber auch die Härte oder 
Weichheit oder die Farbe des Originals nachahmt. Es muß der Ein- 
ſicht des Künſtlers überlaſſen werden, in welcher Hinſicht er das Original 
nachahmen, in welcher er davon abweichen wills. Die Ahnlichkeit hat 
natürlich verſchiedene Grade oder Stufen und dieſe ſind weſentlich be— 
dingt durch die Zahl der Beziehungen, in denen die Nachahmung ſtatt⸗ 
findet. Schlegel betont hier einſeitig die Quantität ſtatt der Intenſität 


1 Nach Gottſcheds Krit. Dichtkunſt, I. Aufl. p. 78 u. 82. 
2 Dies nach Spectator, St. 416. 
s Dieſe weitere Ausführung ſcheint Schlegels Eigentum zu fein 
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der Ahnlichkeit. Er illuſtriert ſeine Anſicht durch ein Beiſpiel aus der 
Malerei; der Maler kann einen Gegenſtand nachahmen, 1. in Be— 
ziehung auf die Zeichnung, 2. in Beziehung auf Licht und Schatten, 
3. in Beziehung auf die Farbe. Wir haben hier alſo drei Stufen 
der Ahnlichkeit; aber auch ſchon die bloße Nachahmung nach der Zeich— 
nung iſt eine echte Nachahmung, obwohl ſie dem Original nicht ſo 
ähnlich iſt, wie wenn auch noch Modellierung und Farbe dazu kommt. 
Ein dritter Geſichtspunkt endlich, den Schlegel aufſtellt, iſt die Rückſicht⸗ 
nahme auf die Vorſtellung des Publikums oder, wie er ſagt, derer, 
für die wir nachahmen. Er ſtellt in allen drei Abhandlungen den 
Grundſatz auf, daß der Künſtler nicht die Sache ſelbſt, ſondern die 
herrſchende Vorſtellung des Publikums davon nachzuahmen habe, daß 
demnach nicht die Sache ſelbſt, ſondern eben dieſe Vorſtellung ihm Vor— 
bild ſei. „Die Nachahmung“, ſagt er, „iſt ja nicht Selbſtzweck, ſonſt 
würde der am beſten nachahmen, der die Sache auf ganz gleiche Weiſe 
neu ſchafft, wie z. B. einen Garten, ein Haus. Wir ahmen ja viel— 
mehr nach, damit ein anderer durch Vergleichung die Ahnlichkeit finde 
und ſich daran ergetze; wir müſſen uns ſomit nach der Vorſtellung 
richten, die andere von der Sache haben. Dies iſt beſonders da der 
Fall, wo uns eine Anſchauung der Sache ſelbſt gar nicht möglich iſt, 
z. B. bei Helden des Altertums oder auch ſchon bei den Großen 
unſerer Zeit!. Hier, wo die Anſchauung fehlt, kann ja auch keine 
Vergleichung zwiſchen Bild und Original ſtattfinden, ſondern dieſe findet 
nur in der Einbildungskraft zwiſchen Nachbild und unſerer Vorſtellung 
ſtatt; ſomit muß hier letztere die Stelle der Sache ſelbſt als Original 
vertreten.“ Schlegel iſt hier zu keiner rechten Klarheit durchgedrungen. 
Er beſchränkt dies nämlich nicht bloß auf den Fall, wo eine Ver- 
gleichung mit dem Original nicht mehr möglich iſt, ſondern dehnt es 
auch auf ſolche Fälle aus, wo uns das Original dutzendweiſe vorliegt. 
Auch iſt ſeine Norm: „die Vorſtellung der meiſten“ ein ſo ſchwankender 
und unſicherer Maßſtab, daß ſich kein Künſtler daran halten kann. 
Schlegel ſteht hier vor der Frage von Realismus und Idealismus, 
aber er hat verſchiedene Geſichtspunkte zuſammengeworfen und die 
Hauptſache, daß der Künſtler ſein Ideal aus ſeinem eignen Innern 
ſelbſt nehmen und geſtalten muß, nicht nach der Vorſtellung der meiſten 
kopieren darf, daß nicht die Menge ihm, ſondern er dieſer das Ideal 
zu bieten hat, ganz verkannt. — Es ſind zwei verſchiedene Fragen, 
die er hier zuſammenwirft, 1. die Frage: Wie hat der Dichter, ſpeziell 


Es ſchwebt ihm hier das Horaziſche famam sequere vor, das Breitinger 
weiter ausgeführt hatte. 
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der Tragiker, hiſtoriſche Charaktere zu zeichnen, d. h., wie weit hat er 
ſich an die geſchichtliche Überlieferung zu halten? 2. Wie hat er 
moraliſche Typen, z. B. den Geizigen, den Heuchler darzuſtellen? Die 
erſte Frage beantwortet er an verſchiedenen Stellen auf verſchiedene 
Weiſe; anders in dem frühen Aufſatz über Shakeſpeare, anders in 
den zwei faſt gleichzeitigen Aufſätzen über die Nachahmung; treffender 
und richtiger in dem erſteren, wo er an Shakeſpeare rühmt, daß er 
in ſeinem Julius Cäſar die Hauptcharaktere hiſtoriſch treu gezeichnet 
habe, obwohl ſie Schöpfungen ſeines eigenen Genies ſeien, und daß 
er dennoch mit der hiſtoriſchen Treue Originalität vereinigt habe. Er 
tadelt die Franzoſen, die ſich einen Ruhm daraus machen, daß die 
Helden ihrer Bühne mit den hiſtoriſchen nichts als den Namen ge- 
meinſam haben. Ganz anders äußert er ſich in den beiden Abhand- 
lungen über die Nachahmung. „Von den Helden des Altertums“, meint 
er in der über „die Unähnlichkeit“, „einem Agamemnon, Achilles, Brutus 
können ſich ſelbſt die Gelehrten keine richtige Vorſtellung mehr machen. 
Die Zeit hat dieſe Helden weit über ihr gewöhnliches Maß vergrößert; 
das Menſchliche an ihnen iſt geſtorben und nur, was göttlich an ihnen 
iſt, lebt noch in unſerer Erinnerung fort (p. 99 f.).“ Dies führt er 
dann in dem Aufſatz über die Nachahmung weiter aus. „Wir ſtellen 
uns die Helden des Altertums nach unſern heutigen Begriffen von 
Helden vor; der Tod und die Vergeſſenheit hat ihnen meiſt das ge- 
nommen, was ſie mit andern Menſchen gemein hatten und ihnen nur 
ſolche Züge gelaſſen, durch die ſie über andere Menſchen erhaben waren 
(p. 145). Daher haben wir uns in unſern Zeiten einen neuen Achill, 
einen neuen Hippolyt, kurz, ganz neue Helden gemacht, die viel von 
dem Weſen der Großen unſerer Zeit an ſich haben und nur in alte 
Namen gekleidet ſind (p. 143).“ Alſo eben das, was er in der Ab⸗ 
handlung über Shakeſpeare den Franzoſen ſo verſtändig zum Vorwurf 
gemacht hat, die fälſchende Moderniſierung des Altertums, ſtellt er hier 
als berechtigt, ja als notwendig hin. Auf dieſem Standpunkt ſteht er 
auch noch in ſeiner letzten veröffentlichten Abhandlung „Von der Würde 
und Majeſtät ꝛc.“; doch iſt in der Faſſung ein Fortſchritt zu erkennen. 
In den zwei ältern Abhandlungen beruft er ſich auf eine Art hiſtoriſche 
objektive Idealiſierung, wie wir es etwa nennen können; die Geſchichte 
ſelbſt, d. h. der natürliche Verlauf der geſchichtlichen Überlieferung, die 
von ihren Helden nur die erhabenen Züge aufbewahrt und die gewöhn⸗ 
lichen der Vergeſſenheit überläßt, ſchafft ſie zu Idealen um, und als 
ſolche leben ſie in der geſchichtlichen Erinnerung fort. Auch ſpäter noch 
in dem Aufſatz über die Würde ꝛc. hält er dieſe Auffaſſung feſt, ſucht 
aber die Quelle dieſes idealiſierenden Verfahrens tiefer in der Natur 
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des Menſchen ſelbſt. „Wir bilden uns bei höherſtehenden Perſonen eine 
dieſem ihrem hohen Rang gemäße Vorſtellung von ihren Reden und 
Handlungen; wir haben keine Gelegenheit, ſie in ihrem alltäglichen 
Treiben zu beobachten; dieſe erhabene Vorſtellung ſteigert ſich noch bei 
den eigentlichen Helden, d. h. ſolchen, die durch kühne und großmütige 
Thaten, durch edle Art zu denken über ihresgleichen hervorragen; im 
höchſten Maß iſt das bei den antiken Helden der Fall. Empfinden 
wir ohnedies ſchon eine natürliche Ehrerbietung vor dem Altertum, 
können wir die Vorſtellung nicht ablegen, daß dieſe Helden größer an 
Geiſt als die jetzigen geweſen, ſo werden wir in dieſer Anſicht noch 
durch die Geſchichte beſtärkt, welche nichts als merkwürdige Thaten 
und Reden von ihnen überliefert und alles, was ſie andern Menſchen 
ähnlich macht, unterdrückt hat (p. 172 f.).“ Hier iſt es alſo der menſch⸗ 
liche Geiſt ſelbſt, der ſeiner Natur gemäß dieſe Idealiſierung vollzieht; 
die Geſchichte kommt ihm dabei nur zu Hilfe. Daß es das künſt⸗ 
leriſche Bedürfnis des Dichters iſt, was notwendig die Idealiſierung 
vollzieht, ſagt er auch hier nicht, aber er kommt der Sache doch ziemlich 
nahe. Die Geſchichte in ihrem zeitlichen Verlauf verfährt nach ihm 
gerade ſo, wie in der Wirklichkeit der Künſtler, indem ſie die be⸗ 
deutendſten und charakteriſtiſchſten Züge aufbewahrt und ſteigernd her⸗ 
vorhebt und alles, was damit nicht ſtimmt, beſeitigt. Aber die Ur⸗ 
ſache liegt zuletzt doch in der Natur des menſchlichen Geiſtes, ſofern 
wir uns das Thun und Reden der Menſchen je nach ihrer Stellung 
im Leben und dieſer konform vorſtellen und von den kleinen Zügen 
des Alltagslebens ganz abſehen. Wir haben alſo eine Idealiſierung, 
die gleichſam die öffentliche Meinung oder das Bewußtſein des mo⸗ 
dernen Menſchen an den alten Helden vollzieht. — Deutlicher tritt 
der richtige Sachverhalt zu tage, da wo er die Bildung der Charaktere 
in der Komödie beſpricht. Während nämlich in der Tragödie der 
Charakter der Helden meiſt ſchon durch die geſchichtliche Überlieferung 
fixiert iſt, iſt es bei der Komödie der Dichter, der ſeine Perſonen aus 
dem Leben aufgreift und dann ihren Charakter nach ſeinen Zwecken 
künſtleriſch ausgeſtaltet. Hier zeichnet Schlegel denn auch das Ver⸗ 
fahren des Dichters richtiger. „So oft wir“, ſagt er, „einen Geizigen, 
einen Heuchler ꝛc. abſchildern, ſo oft pflegen wir gleichſam einen 
Herkules zu bilden, in den wir die Thaten aller Geizigen, aller 
Heuchler zuſammentragen und auf den wir alles, was uns jemals 
Lächerliches an ſolchen Perſonen aufgefallen iſt, zuſammenhäufen; denn 
nie hat die Natur weder die Fehler, noch die Tugenden der Menſchen 
ſo vollkommen hervorgebracht, wie die Nachahmung; nie iſt eine ſo 
ſchöne Venus geweſen, wie die Statue des Bildhauers, der die ſchönſten 
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von den Frauenzimmern einer ganzen Stadt in ein einziges Bild 
zuſammengebracht hat“.“ In der Abhandlung über das däniſche Theater 
führt er dieſen Gedanken weiter aus. „Allerdings“, ſagt er hier, „kann 
ein Menſch in ſo kurzer Zeit wohl nicht ſoviel Thorheiten begehen, 
als auf der Bühne geſchieht, weil im gemeinen Leben die Gelegen— 
heiten dazu nicht ſo dicht beiſammenſtehen, wie in der Komödie. Der 
Dichter muß ſonach die Erſcheinungen des gewöhnlichen Lebens, um 
ſie auf der Bühne wirkſam zu machen, erſt nach ſeinen Zwecken ge= 
ſtalten und zuſammendrängen. Er ſondert die Nebenumſtände ab, 
mit denen die Charaktere in der Wirklichkeit vermiſcht ſind; die Natur 
zeigt uns den Heuchler, den Eiferſüchtigen, den Spieler, den Menſchen⸗ 
feind nicht in demſelben Lichte, wie das Theater; denn hier iſt der 
Charakter ganz einfach ohne Beimiſchung anderer Tugenden und Laſter, 

während er in der Natur ſtets mit andern Zügen vermiſcht erſcheint 
(p. 203 f.).“ Sache des Dichters iſt es demnach, dieſe ſtörenden ver— 
wirrenden Nebenzüge und Nebenumſtände auszuſcheiden und die charak— 
n ſtärker zu betonen. So hat Schlegel wenigſtens für die 
„ die richtige Auffaſſung des dichteriſchen Verfahrens bei der 
Zeichnung der Charaktere gewonnen. Dieſe ganze Ausführung ſchließt 
ſich freilich ganz eng an die Schweizer an, wie er überhaupt in der 
Theorie von Anfang an als Schüler der Schweizer nicht Gottſcheds 
auftritt. Eigen dagegen iſt ihm, daß er dies veredelnde Verfahren 
auch für das Schreckliche und Ekelhafte geltend macht. 

Es zeugt auch das für die Bedeutung Schlegels, daß er zuerſt 
die Erörterung dieſer Begriffe in die Aſthetik eingeführt und bereits 
auf den Unterſchied der einzelnen Künſte in der Behandlung dieſer 
Dinge aufmerkſam gemacht hat. Schon in den beiden Abhandlungen 
über die Nachahmung lehrt er, daß die Nachbildung ſchrecklicher und 
ekelhafter Gegenſtände keine ſo wirkſame ſein dürfe, daß die Luſt aus 
der Nachahmung durch die erregte Empfindung des Entſetzens oder 
Schreckens zerſtört wird. Auf die etwaige Einwendung, dies ſei gar 
nicht möglich, weil wir uns ja ſtets bewußt ſeien, daß wir nur Nach- 
ahmung, nicht Wirklichkeit vor uns haben, während die Luſt an der 
gelungenen Nachahmung etwas Reales ſei, erwidert er, daß wenigſtens, 
wenn das Bild durch einen Sinneneindruck der Einbildungskraft mit⸗ 
geteilt werde, wie bei der Darſtellung auf dem Theater, ein Über- 
wiegen jener pathologiſchen Erſcheinungen über die äſthetiſche Luſt aller- 
dings einzutreten pflege. Als Beiſpiel führt er die bekannte Erzählung 
von der Wirkung der Aſchyliſchen Eumeniden auf das atheniſche 
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Publikum an, ein Beiſpiel, das zu dem eiſernen Beſtande jener immer 
wiederkehrenden Zitate aus dem Altertum gehört. Wenn wir das 
Röcheln und Zucken des Sterbenden, das Schäumen des Raſenden 
auf der Bühne in natürlicher Wahrheit darſtellen, erregen wir nur 
Entſetzen nicht Luſt; wir müſſen demnach dem Tod alles Schreckliche 
nehmen und nur die ſanften körperlichen Äußerungen desſelben, ein 
gelindes Neigen des Hauptes :c. darſtellen d. h. „einen Tod wie ein 
jeder von uns ihn zu erhalten wünſcht und keiner erhält !.“ Dieſe 
Bemerkung gilt alſo in erſter Linie der dramatiſchen Aufführung, doch 
bis zu einem gewiſſen Grad auch dem dramatiſchen Dichter. Dem 
epiſchen Dichter, bemerkt er, iſt eine größere Freiheit in der Darſtellung 
des Schrecklichen geſtattet. Klingt dieſe Bemerkung an die bekannte 
Ausführung Leſſings im Laokoon an, ſo gilt dies auch von dem, was 
er über Behandlung des Ekelhaften in der Kunſt ſagt. Auch dieſe 
darf nicht derart ſein, daß der Eindruck zu lebhaft iſt, weil ſonſt die 
äſthetiſche Luſt dadurch zerſtört wird. Er meint, der Ekel werde durch 
die ausführliche Beſchreibung eines Gegenſtandes weit mehr erregt als 
durch den Anblick der Wirklichkeit oder durch die Abſchilderung des 
Malers; eine ausführliche Beſchreibung — er hat die breite Schilder— 
ung eines ekelhaften alten Weibes bei Brockes im Auge, die Breitinger 
ſo reizend findet — zwingt uns wider Willen länger bei einem Gegen⸗ 
ſtande zu verweilen, von dem wir in der Wirklichkeit alsbald den Blick 
abwenden würden. An Leſſing erinnert es wieder, wenn er die all- 
gemeine Bemerkung macht, daß jede Kunſt hierin ihr eignes Maß 
habe. Dem Maler ſei es geſtattet, in der Darſtellung des Ekelhaften 
weiter zu gehen, als der Dichter. Die detaillierte Beſchreibung einer 
ekelhaften Sache mache einen viel widrigeren Eindruck als ein ge= 
ſchwächter Anblick derſelben, wie ihn ein Gemälde biete?. Mendelsſohn, 


der zuerſt die Analyſe der jog. gemiſchten Empfindung bei uns ein⸗ 


geführt hat, hat ſpäter die Darſtellung Schlegels zum Ausgangspunkt 
weiterer Unterſuchung genommen und Leſſing behandelt im Laokoon 
allerdings in einer viel umfaſſenderen, feineren und reiferen Weiſe die 
Frage, wie weit jede einzelne Kunſt in der Darſtellung widriger Gegen- 
ſtände gehen dürfe. Aber Schlegel iſt es eben doch, der die Diskuſſion 
dieſer Frage angeregt und in bewußtem Gegenſatz gegen die beiden 
Schweizer richtiger entſchieden hat. 

Wir haben ſchon oben auf die Unklarheit und des Schwanken 
Schlegels in der Beſtimmung deſſen, was denn eigentlich das äſthetiſche 
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Wohlgefallen erregt, hingewieſen. Nach dem Anfang der Abhandlung 
über die Nachahmung kann es nur die Schönheit oder Vollkommen⸗ 
heit des Abbildes als Kunſtwerkes ſelbſt ſein, was dies Vergnügen 
erregt. Da er nun aber andrerſeits die Kunſt als Nachahmung der 
Natur faßt, ſo kann er auch das Vergnügen nur aus der Ahn⸗ 
lichkeit des Abbilds mit dem Original erklären und ſetzt dann not⸗ 
wendiger Weiſe die Ordnung in das Verhältnis der Teile des Ab⸗ 
bilds zu den entſprechenden Teilen des Originals — eine logiſch 
richtige Konſequenz, die aber gerade für die Unrichtigkeit des voraus⸗ 
geſetzten Begriffs der Kunſt als Nachahmung zeugt. Dieſer Mißſtand 
macht ſich nun auch in ſeiner weiteren Ausführung geltend. Da das 
Vergnügen aus der Vergleichung von Bild und Original entſpringt, 
ſo muß in der Phantaſie notwendig beides zugleich neben einander 
vorhanden ſein. Haben wir keine Anſchauung oder Vorſtellung von 
dem Original, ſo fällt für uns die Möglichkeit der Vergleichung, 
ſomit auch der äſthetiſchen Luſt weg. Als Beiſpiel führt er das Portrait 
an: für den, der das Original nicht kennt, iſt ein ſolches nur ſo weit 
ſchön, als es überhaupt einem Menſchen ähnlich iſt, und dies hält 
Schlegel für ein geringes Vergnügen, was wieder aus den Schweizern 
genommen iſt (jo ſchon in der Schrift über die Einbildungskraft). So 
verwirft er auch die Beſchreibung fremder und unbekannter Dinge, 
indianiſcher Gewächſe und Thiere; ſolche ſind nicht ſo viel wert als 
die einer einheimiſchen Henne; aus demſelben Grunde verwirft er auch 
gelehrte, beſonders mythologiſche Beſchreibungen!. Zeigt ſich hier ſchon 
die Verkehrtheit des vorausgeſetzten Begriffes, ſo noch mehr in ſeiner 
Ausführung über das Neue und Wunderbare. „Der Dichter“, ſagt er 
mit den Schweizern und dem Spectator (p. 151), „darf auch etwas 
gänzlich Neues aus dem Bereich der Natur und der Möglichkeit er⸗ 
finden; aber er muß zugleich eine Vorſtellung von dem Vorbild in 
der Einbildungskraft zu erwecken ſuchen.“ Alſo der Dichter ſchafft nach 
ihm etwas in der Wirklichkeit gar nicht Exiſtierendes, der Leſer oder 
Zuſchauer hat nichts als eben dies Gebilde des Dichters vor ſich und 
nun ſoll er dies mit einem Vorbild vergleichen, das ja gar nicht 
exiſtiert — denn das Ideal im Geiſte des Dichters kann Schlegel ja 
nicht meinen. Der betreffende Abſchnitt iſt der ſchwächſte in feiner 
ganzen Ausführung und völlig konfus; er iſt charakteriſtiſch für ſeine 
ehrliche Logik, die unbekümmert um die Wirklichkeit ihre Schlüſſe bis 
ans Abſurde zieht. Iſt einmal die Kunſt nur Nachahmung der Wirk⸗ 
lichkeit, ſo kann auch das äſthetiſche Wohlgefallen nur in der Wahr⸗ 
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nehmung der Treue der Nachahmung beſtehen und dann bleibt auch 
für die Freude an den freien Gebilden der Phantaſie keine andere Er⸗ 
klärung übrig. Ja auch bei einem Kunſtwerk, das wirklich Nachbild 
der Wirklichkeit iſt, tritt die Anforderung der Schönheit hinter die der 
Naturtreue zurück. Eine Konſequenz dieſer falſchen Auffaſſung iſt es, 
daß nun an das Vorbild in der Natur die Forderung der Schönheit 
und Vollkommenheit geſtellt wird. Denn die Vollkommenheit des Ab⸗ 
bildes iſt nach Schlegel weſentlich bedingt durch deſſen Vorbild. Je 
mehr Vollkommenheit d. h. Übereinſtimmung im Mannigfaltigen dieſes 
hat, deſto geeigneter iſt es zur Nachahmung; ſo gewährt die Abbildung 
eines prächtigen Palaſtes mehr Vergnügen, als die eines viereckigen 
Tiſches. Ein ſolcher vollkommener Stoff iſt außerdem auch geeignet 
zu unterrichten!: merkwürdiger Weiſe knüpft Schlegel, nachdem er das 
Unterrichten als Zweck der Dichtung früher glücklich beſeitigt hatte, 
hier einen Exkurs über die Lehrfähigkeit der Poeſie an und läßt ſo, 
was er vorne abgewieſen, durch eine Hinterthüre wieder hereinſchlüpfen. 

Liegt dieſe Schönheit oder Vollkommenheit im Stoff, ſo iſt eine 
weitere in der Art der Nachahmung, alſo im Abbilde möglich: näm⸗ 
lich die Schönheit der Darſtellung oder, wie er ſagt, die poetiſche 
Schreibart. Da ſeine Ausführungen, ſo weit ſie den Stil im allge⸗ 
meinen betreffen, nicht bedeutend genug ſind, um ſie zu einem eigenen 
Kapitel zuſammenzuſtellen, ſo fügen wir ſie am beſten hier an. Hat 
das Vorbild an ſich ſchon eine große Vollkommenheit, ſo bedarf es bei 
der Abſchilderung der geblümten Schreibart nicht oder doch nur wenig, 
wohl aber ein Stoff, der an ſich weniger intereſſant iſt; doch muß 
man auch hier ſich hüten durch zu reichlichen Schmuck das Bild der 
Sache ſelbſt zu verdunkeln und ebenſo ſie auf Dinge anzuwenden, die 
es nicht wert ſind oder, wie er mit einem Wolffiſchen Ausdruck ſagt, 
die nichts zu denken geben. Zu dieſem Schmuck der Darſtellung rechnet 
er natürlich Bilder, Gleichniſſe, den ganzen Apparat von Tropen, den 
die alten Rhetoriker zuſammengeſtellt haben, und der noch bei Baum⸗ 
garten eine ſo breite Stelle einnimmt. Schlegel geht raſch darüber 
hinweg, weil gerade dieſer Teil der Poetik am meiſten und beſten in 
den vorhandenen Schriften ausgeführt fei‘. Bemerkenswert iſt nur 
ſeine Meinung, Figuren und Gleichniſſe gehören vorzugsweiſe in die 
epiſche Dichtung, was er von Breitinger hat. Auf die Streitfrage, 
wie weit Bilder und Gleichniſſe auch in der Affektenſprache der Tra— 
gödie zuläſſig ſeien, geht er hier nicht ein. Als ein weiteres Er- 
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fordernis der Darſtellung führt er an, daß fie deutlich ſei — Deut⸗ 
lichkeit im weiteren Sinne des Wortes; da das Vergnügen in der 
Wahrnehmung der Ahnlichkeit beſteht, io iſt es dazu notwendig er⸗ 
forderlich, daß man dieſe und die in ihr herrſchende Ordnung deutlich 
wahrnehme; doch will er damit nicht eine weitſchweifige Breite em⸗ 
pfohlen haben, die den Geſamteindruck vielmehr ſchwäche, ſondern er 
verlangt mit Breitinger, daß die Hauptpunkte in ein helles Licht ge⸗ 
rückt und die Nebenpartien in Schatten geſtellt werden!, ein Gedanke, 
den ſpäter Baumgarten in trefflicher Weiſe ausgeführt hat. Eine 
weitere Anforderung an die Darſtellung, die er hier anreiht, daß der 
Dichter ſich nicht an das Vorbild in der Natur halten, ſondern ſich 
in die Vorſtellung ſeiner Leſer oder Zuhörer verſetzen müſſe, haben 
wir oben an geeigneter Stelle ſchon angegeben. Hier wollen wir als 
charakteriſtiſch nur noch anführen, daß er ähnlich wie Dubos dem 
Dichter Rückſichtnahme auf die große Maſſe des Publikums empfiehlt?, 
während man in Deutſchland damals und noch ſpäter dieſes als Pöbel 
bezeichnete. Der Beifall einer großen Zahl ſei mehr wert, als die weniger 
ſogenannter Kenner. Kenner in Sachen des Geſchmacks ſei überhaupt 
ein jeder, der ſo viel Zärtlichkeit beſitze, daß die Werke der betreffenden 
Kunſt Eindruck auf ihn machen. Der Ungelehrte gelte hier genau ſo 
viel als der Gelehrte. Es iſt das einer der Punkte, wo er von den 
Schweizern abweicht, und in dem er ſich Conti gegen Bodmer anſchließt. 

Der poetiſchen Darſtellung ſpezifiſch eigentümlich iſt das Metrum. 
Schlegel bezeichnet dies geradezu als die Materie, in der der Dichter 
nachahmt. Was für den Bildhauer der Stein, für den Maler die 
Tafel, für den Muſiker die harmoniſchen Töne: das iſt für den Dichter 
das Metrum, der Vers, wie er fagt?; und ein Gedicht entbehrt mit 
dieſem eines weſentlichen Beſtandteils“. Allerdings iſt es nicht etwas 
aus dem Weſen der poetiſchen Nachahmung Folgendes, ſondern mehr 
etwas Willkürliches; aber die erſten Erfinder der Dichtkunſt haben dieſe 
willkürliche Sache ſo genau mit derſelben verknüpft, daß man von dem 
Weſen derſelben abweicht und gleichſam eine neue Art der Nachahmung 
erfindet, wenn man der Dichtkunſt das Metrum nehmen will’. Auch 
hier bemerken wir indes ein gewiſſes Schwanken: einerſeits erklärt er 
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das Metrum für den ſpezifiſchen Stoff der Poeſie analog der Har⸗ 
monie in der Muſik, ſomit für einen weſentlichen Beſtandteil derſelben, 
andrerſeits für eine willkürliche Einkleidung von ſeiten der erſten Er- 
finder, alſo für etwas Zufälliges, Unweſentliches, das ebenſowohl nicht 
ſein als ſein kann. Richtig bemerkt Straube gegen ihn, daß der 
„Vers“ nicht die Materie, ſondern die Form der poetiſchen Nach⸗ 
ahmung ſei. 


Die Gattungen der Poeſie. 


Ein Syſtem der Poeſie und ihrer Gattungen giebt Schlegel nicht, 
wohl aber im Vorübergehen eine Einteilung derſelben. „Die Nad)- 
ahmung der Dichtkunſt“, ſagt er, „iſt entweder dramatiſch d. h. ſie 
beſteht in nachgeahmten Reden — Schlegel betrachtet ja das Drama 
weſentlich als eine Reihe von Dialogen — oder hiſtoriſch d. h. ſie 
erzählt oder beſchreibt; die dramatiſche Poeſie ſtellt beſonders die Ge⸗ 
danken und Gemütsbewegungen der Menſchen dar“; hieher will er 
nun auch die Gedichte zählen, wo der Dichter ſeine eignen Empfindungen 
ausdrückt, wie die meiſten Oden oder, dürfen wir ſagen, die Lyrik 
überhaupt, ſoweit ſie nicht beſchreibend oder erzählend iſt!l. Offenbar 
ſchwebt ihm hier Arist. Poet. c. 3 vor, die bekannte dunkle Stelle, an 
welche die Theoretiker von Scaliger bis auf Gottſched und die Schweizer 
eine Einteilung der Poeſie anzuknüpfen verſucht haben. Von den 
Gattungen der Poeſie behandelt er eingehend nur das Drama und 
hievon wieder nur einige ſpezielle Partien der Tragödie, den tragiſchen 
Stil, und ebenſo der Komödie, die Frage, ob die Darſtellung metriſch 
oder proſaiſch ſein ſoll. 

Seine Theorie des Dramas hat er eingehend in dem Gutachten 
über die Aufnahme des däniſchen Theaters dargelegt. Wir können 
uns hier ziemlich kurz faſſen, da er faſt nichts Neues giebt, ſondern 
ſich an die bekannten dramaturgiſchen Arbeiten der Franzoſen hält, 
die er in der Einleitung ſelbſt aufzählt. Als Aufgabe des Dramas 
bezeichnet er ganz allgemein die Darſtellung der menſchlichen Hand⸗ 
lungen; der Tragödie ſchreibt er die beſondere Aufgabe zu, die Leiden⸗ 
ſchaften, beſonders Mitleid auch Bewunderung zu erregen; der Komödie, 
durch Vorführung von Scenen aus dem wirklichen Leben den ge— 
ſelligen Ton zu verfeinern. Wir haben ſchon oben bemerkt, daß er 
vor allem den nationalen Charakter der Bühne eines Landes betont. 
„Ein Theater, das gefallen ſoll“, ſagt er, „muß nach den beſonderen 
Sitten und nach der Gemütsbeſchaffenheit einer Nation eingerichtet 
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ſein. Das engliſche wie das franzöſiſche ſind beide in ihrer Art ſehr 
ſchön, und doch wird nicht leicht ein engliſches Stück auf der franzöſiſchen, 
noch ein franzöſiſches auf der engliſchen Bühne Beifall erwarten dürfen!.“ 
Er bezeichnet es deshalb als verkehrten Begriff einiger „ebenſo ver⸗ 
wegener als unwiſſender Kunſtrichter?, die ein Theater, das eine ſo 
vernünftige und ſcharfſinnige Nation wie die engliſche mit ſo viel Ver⸗ 
gnügen beſucht, woran Steele und andere große Männer gearbeitet 
haben, und wo man ſo ſchöne Abſchilderungen der Natur und ſo 
bündige Gedanken hört, nämlich das engliſche, deswegen für ſchlecht, 
verwirrt und barbariſch ausgeben, weil es nicht nach dem Muſter des 
franzöſiſchen eingerichtet iſt, und weil die Poeten in England, wie 
Steele ſagt, ihre Stücke nicht nach Rezepten machen, wie das Frauen⸗ 
zimmer feinen Pudding.“ Schlegel ſchließt nun hieran eine ein⸗ 
gehende Charakteriſtik der engliſchen wie der franzöſiſchen Bühne, die 
wir ſchon oben gegeben haben. Er verſucht dann eine Einteilung des 
Dramas und zwar legt er hiefür zwei Prinzipien zu grunde: 1) die 
Verſchiedenheit der Wirkung, ob ein Stück Lachen oder ernſthafte 
Leidenſchaft erregt; 2) die Verſchiedenheit der Perſonen nach Rang 
und Lebensſtellung. So erhält er fünf Gattungen, je nachdem das 
Drama 1) Handlungen hoher Perſonen, die die Leidenſchaften erregen; 
2) Handlungen hoher Perſonen, die das Lachen erregen; 3) Hand⸗ 
lungen niederer Perſonen, die die Leidenſchaften erregen; 4) Hand⸗ 
lungen niederer Perſonen, die das Lachen erregen; 5) Handlungen 
hoher und niederer oder vermiſchter Perſonen, die teils die Leiden— 
ſchaften, teils das Lachen erregen, — darſtellt!. Bei ſeiner unglüd- 
lichen feinſten Gattung könnte man auf den erſten Blick an die 
Shakeſpeareſche Tragödie mit ihren komiſchen Intermezzos nach hoch⸗ 
tragiſchen Situationen denken; indes dieſe hat er durchaus nicht im 
Auge; denn er ſagt: wo Erregung der Leidenſchaften der Hauptzweck 
ſei, ſei das Lächerliche abſolut ausgeſchloſſen, während, wo Erregung 
des Lachens der Hauptzweck ſei, die Erregung der Leidenſchaften in 
den meiſten Fällen bis auf einen gewiſſen Grad erlaubt, ja geboten 
ſei, womit er offenbar der comédie larmoyante das Wort redet. Er 
hat jene Zwittergattung im Auge, die man früher mit dem Namen 
Tragikomödie belegte und deren Begriff und Exiſtenzberechtigung ſeit 
Scßaliger vielfach diskutiert wurde, oder nach den Beiſpielen von Des— 
touches, die er anführt, eine vornehmere Abart des rührenden Luſtſpiels. 


1 Aufnahme des dän. Th. p. 194 f. 
2 Natürlich meint er Gottſched. 

3 Aufnahme des dän. Th. 197. 

! Aufnahme des dän. Th. p. 207. 
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In der zweiten Hälfte der Abhandlung behandelt er dann den 
Bau des Dramas nach den bekannten Kategorien. Verwicklung — 
er ſagt ſtets Verwirrung, — Entwicklung, Einheit der Handlung, 
Charaktere, Fabel oder, wie er ſagt, Wahl des Stoffs, Ausdruck und 
zuletzt Einheit von Zeit und Ort. Er giebt in all dieſem faſt nur 
die bekannte Lehre der Franzoſen wieder; auf Ariſtoteles geht er nirgends 
direkt zurück. Wir greifen nur einige, ſei es charakteriſtiſche oder 
originale, Bemerkungen heraus. Die ſchöne Stelle, in der er den 
verſchlungenen Bau der handlungsreichen engliſchen Stücke rechtfertigt, 
haben wir ſchon oben angeführt. Wohl von Corneille entlehnt iſt die 
ſeit Caſtelvetro zu einem Gemeinplatz gewordene Lehre, daß der Dichter 
vor allem beſtrebt ſein müſſe, unſer ganzes Intereſſe, unſere Liebe, 
Hochachtung und Mitleiden für ſeinen Helden zu erwecken (p. 212). 
— Intereſſant und an Dubos erinnernd aber eigenartig ausgeführt 
iſt der Abſchnitt über die Wahl des Stoffes. Der Dichter muß ſich 
hiebei nach dem Charakter und der Anſchauung ſeiner eigenen Nation 
richten; um zu gefallen, muß man ihr ſolche Charaktere vorſtellen, 
wovon man die Originale bei ihr ſelbſt antrifft; Charaktere, die man 
gar nicht kennt, oder die man gar für unmöglich hält, machen wenig 
Vergnügen (p. 215 f.). Dieſe Anſicht hängt mit ſeiner uns be⸗ 
kannten Theorie der Nachahmung zuſammen. Scheint er ſo die Wahl 
des Stoffs ganz auf das eigne Volk und die eigne Zeit einzuſchränken, 
ſo behauptet er unmittelbar darauf im Gegenteil, es ſei oft gut den 
Schauplatz an einen andern Ort zu verlegen, weil der Dichter ſo 
ſeine Charaktere freier ausgeſtalten könne; dann müſſe man aber auch 
die äußeren Sitten und alle Umſtände ſo einrichten, wie ſie dem 
fremden Volke wirklich zukommen (p. 216). Beſonders für die Tragödie 
müſſe der Dichter ſeine Stoffe oft aus der Fremde nehmen, weil er 
hier mehr Freiheit in der Geſtaltung der Fabel wie der Charaktere 
habe. Nimmt er ſie aus der bekannten Geſchichte des eignen Volkes, 
beſonders der neueren Zeit, ſo darf er keine neuen Urſachen erdichten, 
eben ſo wenig neue Hauptperſonen einführen; darum thut der Dichter 
beſſer daran, ſeinen Stoff aus der wenig bekannten älteren Geſchichte 
zu nehmen. Indes ſelbſt die alte und fabelhafte Hiſtorie eines ein⸗ 
zigen Volkes iſt nicht hinreichend den ganzen erforderlichen Reichtum 
an Charakteren und Situationen zu liefern, er wird deshalb beſſer 
daran thun die Hiſtorie aller fremden Länder mit heran zu ziehen. 
Wir ſehen, Schlegel ſtellt hier wie manchmal ganz entgegengeſetzte 
Geſichtspunkte nebeneinander, die er diesmal mit wenig Glück zu ver⸗ 
kleiſtern ſucht. So verlangt er, man ſolle in dem Fremden nicht 
ſoweit gehen, daß das Publikum ſich nicht mit einer gewiſſen Leichtigkeit 
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einen Begriff davon machen könne; muß ſich der Zuſchauer erſt mit 
Mühe in die fremde Sitte hineindenken, ſo ermüdet das und erſtickt das 
Intereſſe für die Handlung; ja er verlangt ſogar, daß „dieſe fremden 
Charaktere ſich auf die Denkungsart des eigenen Volkes anwenden laſſen“ 
d. h. doch wohl ihr entſprechen (p. 216 f.). Wie aber damit die hiſto⸗ 
riſche Treue dieſer Charaktere und Sittengemälde beſtehen kann, iſt 
nicht einzuſehen. Doch ſcheint ihm ſo etwas wie die Art, in der Schiller 
in der Jungfrau von Orleans die Geſchichte behandelt, vorahnend vor— 
geſchwebt zu haben. Viel richtiger und ſicherer hat er ſchon in der 
Abhandlung über Shakeſpeare geurteilt, wo er den Gegenſatz auch viel 
richtiger als den von frei geſchaffenen und der Geſchichte entnommenen 
Charakteren faßt, und die hiſtoriſch treue Behandlung geſchichtlicher 
Perſonen bei den Engländern der moderniſierenden in der franzöſiſchen 
Tragödie entgegenſtellt. „Will man hiſtoriſche Charaktere darſtellen“, 
ſagt er hier, „ſo muß man wie Shakeſpeare die Hauptzüge derſelben 
treu beibehalten; in Nebenſachen darf man abweichen; denn auch von 
den größten Helden bewahren wir doch nur die Hauptzüge im Gedächt— 
nis. Erſchafft man den Charakter ſeines Helden frei aus der Phantaſie, 
ſo werden ſeine Züge allerdings viel kühner und originaler erſcheinen, 
wie ja auch in der Malerei bei den freigeſchaffenen Geſtalten der Ge⸗ 
mütsausdruck viel heftiger und kräftiger iſt, als bei dem Bild einer 
wirklichen Perſon; aber es iſt dabei die Gefahr vorhanden, daß man 
in das Romanhafte verfällt. Wenn man Dinge malt, die nicht ſind, 
malt man gerne Dinge, die nicht ſein können; es iſt ohnedies keine 
Kunſt ſeiner Einbildung die Zügel ſchießen zu laſſen und dann ſeine 
Hirngeſpinſte unter dem erſten beſten Namen zu verkaufen.“ Dieſe 
Stelle ſtimmt faſt wörtlich mit Blackwell, ſo daß es nahe liegt an eine 
Entlehnung zu glauben; doch findet ſich eine weitere Spur der Be— 
kanntſchaft mit ihm bei Schlegel nicht. Das Ideal der Behandlung 
hiſtoriſcher Charaktere findet er in Shakeſpeare, der die bekannten Züge 
ſeiner Helden treu wiedergiebt und doch in der Detailausführung originale 
Kühnheit damit verbindet. Gegen dieſe treffende Auffaſſung bietet der 
entſprechende Abſchnitt in ſeiner letzten großen Arbeit, Aufnahme des 
däniſchen Theaters, einen gewiſſen Rückſchritt. Er hat unterdeſſen 
eine umfaſſendere Bekanntſchaft mit der dramatiſchen Litteratur und 
den ſie begleitenden Streitfragen gemacht, aber dieſe größere Fülle des 
Materials noch nicht zu rechter Klarheit durchgearbeitet. — Geſtattet 
ſo Schlegel für die Tragödie die Wahl fremder Stoffe und die Dar— 
ſtellung fremder Sitten, ſo weiſt er dies für die Komödie mit Recht 
ab: wenn man lachen ſoll, jo lacht man weit nicht jo gern über Thor- 
heiten, die man nie geſehen hat, als über ſolche, die man täglich ſieht; 
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und mit Recht macht er in ſeiner letzten Abhandlung der Gottſchedſchen 
Schule den Vorwurf, daß ſie ohne Unterſchied allerlei Komödien aus 
dem Franzöſiſchen überſetzt habe, ohne vorher zu überlegen, ob die 
Charaktere derſelben ſich auch auf die deutſche Sitte ſchicken. Allerdings, 
ſagt er, giebt es in den Thorheiten etwas, das allen Nationen gemeinſam 
iſt, und deſſen Vorſtellung demgemäß allen gefallen muß; aber ein 
Theater, das nur durch das Allgemeine gefällt, iſt nicht ſo einnehmend, 
als es ſein könnte (p. 224 f.). 

In der Zeichnung der Charaktere erkennt Schlegel. in erſter Linie 
die Größe des Dichters; beſonders für die Komödie verlangt er ſcharf 
und individuell ausgeprägte Charaktere; mit Recht verwirft er für 
unſer Theater jene typiſchen Geſtalten, welche die Italiener aus der 
antiken Komödie herübergenommen haben; denn bei dieſer Einförmigkeit 
biete die Komödie kein andres Vergnügen als das, welches aus der 
Verwirrung der Fabel entſtehe, das ſie mit allen elenden Romanen 
gemein habe und das ohnedies in dieſen Stücken ſehr gering ſei, 
weil die Verwickelung meiſt aus der Intrigue einiger Bedienten 
und nicht aus dem Charakter der Hauptperſon entſpringe. In der 
ſcharfen individuellen Ausprägung der Charaktere beſteht die Haupt- 
ſtärke der engliſchen Komödie, deren gute Poeten ſelbſt die verſchiedenen 
Abſtufungen ein und desſelben Charakters wohl zu markieren wiſſen, 
was wieder einer Stelle aus Bodmers Schrift über die Einbildungs⸗ 
kraft entnommen iſt; Beiſpiele ſeien das funeral von Steele, das 
double-dealer von Congreve oder jedes beliebige Stück von Steele, 
Cibber und Congreve (p. 217 f.). 

An dieſen Abſchnitt über die Charaktere ſchließen wir eine zweite 
Einteilung des Dramas, die in pieces d'intrigues und pieces de 
caractere. Sie trifft zunächſt allerdings nur die Komödie; indes er 
ſelbſt bemerkt ganz richtig, daß ſie ſich auch auf die Tragödie an— 
wenden laſſe. Hier bekämen wir dann das, was man bei uns nicht 
ganz zutreffend Prinzipien-Tragödie und Charakter-Tragödie genannt 
hat. Zweierlei kommt ja auch nach Schlegel bei jedem dramatiſchen 
Stücke, Tragödie wie Komödie, in erſter Linie in Betracht, Handlung 
und Charaktere. Mit Recht bemerkt er, daß eine ſchroff ausſchließende 
Entgegenſtellung beider Gattungen nicht thunlich ſei. Er ſagt, dieſe 
Unterſcheidung ſei nicht jo zu verſtehen, als ob ein Stück, in dem vor- 
züglich auf die Entwicklung geſehen werde, ohne Charaktere gut ſein 
könnte; denn ein ſolches wäre ohne alle Wahrſcheinlichkeit, weil die 
Urſache, warum ein Menſch ſo oder ſo handle, eben in ſeinem Charakter 
begründet ſei. „Pièce d'intrigue iſt vielmehr ein Stück, wo ich zuerſt 
eine außerordentliche Begebenheit ausſtudiere und hernach die Charaktere 
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fo dazu erwähle, wie ich fie zur Ausführung dieſer Begebenheit brauche; 
bei der piece de caractère dagegen wähle ich zuerſt die Charaktere 
und ſinne hernach auf eine Reihe von Begebenheiten, die dieſe mehr 
ins Licht ſetzen. Was einem ſolchen Stücke an intereſſanter Spannung 
abgeht, das erſetzt es reichlich durch eingehendere Zeichnung der 
Charaktere. Natürlich kann auch ein Charakterſtück nicht ohne Ver⸗ 
wicklung ſein (p. 214 f.).“ 

Zuletzt handelt er noch von der ſprachlichen Darſtellung; dieſer 
Abſchnitt iſt ganz kurz gehalten. Über den Ausdruck im Trauerſpiel 
handelt er ausführlich in der Vorrede zu ſeinen theatraliſchen Werken 
1747 (in die geſammelten Werke aufgenommen unter dem Titel: Von 
der Würde und Majeſtät des Ausdrucks im Trauerſpiel). An unſerer 
Stelle bemerkt er nur ganz allgemein, der Dichter müſſe ſeine Charaktere 
von Anfang bis Ende richtig zeichnen, dann ergebe ſich der rechte 
Ausdruck von ſelbſt. Von ſeinem Bühnenverſtändnis zeugt die feine 
Bemerkung, der Dichter müſſe ſeine Worte ſo wählen und ordnen, 
daß ſie dem Akteur gleichſam von ſelbſt den Nachdruck der Ausſprache 
in den Mund legen. Dieſe glückliche Ausſprache, meint er richtig, 
werde ganz beſonders durch das Metrum befördert (p. 220). Am 
Schluß behandelt er dann noch die Einheit von Zeit und Ort (p. 221 
bis 224). Er thut es mehr ſummariſch und verweiſt für das Weitere 
auf Hedelin, deſſen pratique du theatre er hier ſehr rühmt. Seine 
Meinung iſt, jene Einheit ſei wohl eine Vollkommenheit eines dra⸗ 
matiſchen Stückes, aber doch nur etwas Nußerliches; grundfalſch ſei es 
das Weſen des Dramas darein zu ſetzen. Treffend verhöhnt er die 
plumpe Begründung jener Einheiten bei Gottſched, der der Anſicht 
iſt, weil ja der Zuſchauer ſeinen Sitz nicht ändere, müſſe auch die 
Handlung an einem Orte und innerhalb 24 Stunden vor ſich gehen. 
In betreff der Einheit des Orts bemerkt er, der Zuſchauer müſſe ſich 
doch gleich von Anfang an an den Ort und in die Zeit verſetzen, die 
der Dichter vorſtelle, und ſein Geiſt — denn es handle ſich doch nicht, 
wie Gottſched meint, um den auf der Bank ſitzenden Körper — habe 
doch ſo ſtarke Flügel, daß er dem Poeten auch noch weiter, von einem 
Ort zum andern, und von einer Zeit zur andern, folgen könne. Schlegel 
macht gegen die troſtlos öde Auffaſſung Gottſcheds in betreff der Zeit 
den einzig richtigen Geſichtspunkt für die Einſchränkung der Hand⸗ 
lung auf eine kurze Zeitdauer geltend; die raſche und doch ſtetig fort— 
ſchreitende Entwicklung der Handlung und die von Anfang bis zum 
Schluß ſich ſteigernde Spannung des Zuſchauers iſt weſentlich dadurch 
bedingt; wie denn ja auch Leſſing, Goethe in ſeiner klaſſiſchen Periode 
und ſogar Schiller in der gewaltigen Trilogie des Wallenſtein die 
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Handlung auf möglichſt kurze Zeit zuſammen gedrängt haben. Weiter 
bemerkt er ebenſo richtig, die Zeitdauer laſſe ſich nicht zum voraus 
und abſolut beſtimmen, ſondern das richtige Maß ſei einzig und allein 
der größere oder kleinere Umfang der Handlung ſelbſt; und der Zu⸗ 
ſchauer laſſe ſich doch wohl durch die Menge der Begebenheiten, die 
er ſehe, durch das viele Ausgeſuchte und Nachdenkliche, das er höre, 
bereden, daß er mehr als 2½ Stunden dabei zugebracht habe. Doch 
getraut er ſich leider nicht mit der Forderung der Einheit der Zeit 
ganz und reſolut zu brechen; vielmehr meint er ganz inkonſequent 
24 Stunden ſeien eigentlich doch zu viel; denn der Zuſchauer könne 
ſich keine Nacht vorſtellen, in der man nicht ausruhe. Damit fällt 
er ſelbſt auf den von ihm ſo getadelten oberflächlichen Standpunkt 
Gottſcheds zurück. Entſchieden bricht er mit der Einheit des Ortes. 
Im ganzen iſt ſeine Anſicht die: Einheit der Zeit und des Ortes 
ſeien doch nur Vorzüge der äußeren Form, die mit Recht den höheren 
Anforderungen der innern Schönheit nachſtehn müſſen. — Auch in 
dieſer Frage zeigt ſich ſo Schlegel als würdiger Bahnbrecher einer 
vernünftigen Auffaſſung lange vor Leſſing. 


Wir haben nur noch weniges Spezielle über die Tragödie und 
Komödie nachzutragen. Zweck der Tragödie iſt nach ihm Erregung 
und Beſſerung der Leidenſchaften; eine Erklärung, was er darunter 
zumal unter der Beſſerung verſteht, giebt er nicht; da ſich ſeine ein⸗ 
gehendere Ausführung über das Unterrichten des Dramas an Corneille 
anſchließt, ſo wird er wohl auch in betreff der Beſſerung deſſen An⸗ 
ſicht geteilt haben. Auf die Lehre von der Katharſis läßt er ſich gar 
nicht ein, wie überhaupt auf Ariſtoteles. Als Mangel muß es er⸗ 
ſcheinen, daß er auch auf die Erregung der Leidenſchaften, Mitleid, 
Furcht, Bewunderung, nicht näher eingeht, da dieſe Frage längſt all⸗ 
gemein diskutiert wurde. — Die Abhandlung von der Würde und 
Majeſtät des Ausdrucks in der Tragödie, die Mendelsſohns beſonderen 
Beifall gefunden hat, bietet wenig Bedeutendes. Bemerkenswert daran 
iſt, daß ihm hierbei das erhabene mit geiſtreicher Reflexion durchſetzte 
Pathos der Franzoſen, nicht der realiſtiſche, charakteriſtiſche Stil 
Shakeſpeares als Ideal vorſchwebt. Bezeichnend iſt es ja ſchon, daß 
er gerade das Würdevolle und Majeſtätiſche des Ausdrucks als das 
weſentliche und charakteriſtiſche Erfordernis der Tragödie herausgegriffen 
hat. — Die Würde des Ausdrucks iſt nach ihm bedingt einerſeits 
durch unſre Vorſtellung von Helden, andrerſeits durch den Endzweck 
der Tragödie, die Erregung und Beſſerung der menſchlichen Leiden⸗ 
ſchaften. „Wohlerzogene und weltgewandte Menſchen“, ſagt er, „drücken 
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ſich anders aus als gemeine, und dies zeigt ſich beſonders in der 
Leidenſchaft; während der gemeine Mann ſich da in bloßen Ausrufungen 
oder gemeinen Schimpfworten ergeht, ſtellt der edle Menſch Betrachtungen 
über die Urſache ſeiner Leidenſchaften an, und eben das iſt es, wie 
Schlegel ſeltſamer Weiſe meint, was das Herz des Zuſchauers ergreift. 
Der Dichter muß demgemäß Perſonen von Stande, wie ja die der 
Tragödie insgemein ſind, ſo reden laſſen, wie nach der allgemeinen 
Anſicht Leute von Verſtand und edlen Sitten wirklich reden. Dies 
gilt ganz beſonders für die antiken Helden. Will der Dichter Yeiden- 
ſchaften und beſonders Mitleid in uns erregen, ſo muß er uns vor 
allem Hochachtung gegen ſeinen tragiſchen Helden einflößen; dies 
erreicht er aber am beſten durch die ausnehmende Würde der Sprache 
ſeiner Helden: denn nicht ſowohl nach dem, was ein Menſch ſagt, 
ſondern nach der Art, wie er es ſagt, bilden wir unſer Urteil über 
ihn. Auch hier finden wir wiederum, daß Schlegel das Drama 
weſentlich nur als Geſpräch faßt und daß er auf den Gedankengehalt 
und würdevollen Ausdruck nach dem Muſter der franzöſiſchen klaſſiſchen 
Tragödie den Hauptwert legt. — Wie ſehr indes die Einſchärfung 
eines edleren würdevollen Stils not that, weiß jeder, der die damalige 
deutſche Litteratur zumal die dramatiſche kennt und die nächſten Zeit— 
genoſſen, beſonders Leſſing, haben das hohe Verdienſt des Dichters 
Schlegel in dieſem Punkt richtig hervorgehoben. Er rügt ſchon in dem 
Shakeſpeareaufſatz die Ungelenkigkeit und Roheit des Ausdrucks an der 
Überſetzung von Borck, die übrigens gerade in der Wiedergabe der 
Shakeſpearſchen Derbheit mit ihr Verdienſt hat. Auch Mendelsſohn hebt 
ſpäter den zugleich zopfigen und rohen Ton in unſrer Litteratur hervor, 
und findet die Urſache davon in dem mangelnden Verkehr unſrer Yitteraten 
mit der großen Welt. Mit der Würde muß aber edle Einfalt ver⸗ 
bunden ſein. Als klaſſiſches Muſter dieſer Vereinigung führt er mit 
Recht Racine an. Offenbar ſind überhaupt bei dieſem ganzen Ab— 
ſchnitt die Franzoſen ſein Ideal, das er wohl eben ſo in den klaſſiſchen 
Stücken von Goethe und Schiller verwirklicht gefunden hätte. — 
Charakteriſtiſch für ſeine Auffaſſung iſt ein weiteres Erſordernis, das 
er anführt: die ſchönen Gedanken, die sentiments, die in der fran⸗ 
zöſiſchen Tragödie eine ſo große Rolle ſpielen. Die größten Thaten 
in der Welt, ſagt er, haben kein Verdienſt, wenn ſie nicht aus einer 
Überlegung herrühren, deren andere nicht fähig ſind; deshalb muß 
ein Trauerſpiel voll ſchöner Gedanken ſein. Hier ſchwebt ihm offen⸗ 
bar Corneille als Ideal vor. Dies zeigt ſich beſonders in der Er— 
örterung, die er daran anſchließt, wieweit Sentenzen und ſchöne Ge— 
danken ſich mit der Sprache der Leidenſchaft vereinigen laſſen. Schon die 
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franzöſiſchen Kritiker haben Corneille das Überwiegen der Reflexion in 
der Leidenſchaft als Fehler vorgeworfen. Schlegel tritt nun hiefür mit 
voller Entſchiedenheit ein. Er bezeichnet es als eine falſche Anſicht zu 
glauben, daß der Verſtand nicht ſcharfſinnig ſei, wenn das Gemüt 
ſich in heftiger Erregung befinde; er ſei nur blind gegen alles, was 
mit ſeinem augenblicklichen Gemütszuſtand nichts zu thun habe; dafür 
konzentriere er ſeine ganze Thätigkeit auf dieſe Gemütsbewegung und 
ihre Urſachen; immer und immer wieder von einer neuen Seite be— 
mühe er ſich dieſe Vorſtellung zu wiederholen. Es gebe wohl Grade 
und Stadien der Leidenſchaft, wo der Menſch ſich nur noch in Aus— 
rufen Luft zu machen vermöge, da nämlich, wo das Gemüt ganz 
betäubt iſt, wie Odipus, als er ſeine Vergangenheit erfährt; ein Satz, 
den ſpäter Mendelsſohn in der Abhandlung über das Erhabene wieder— 
holt; aber dieſe Ausrufungen müſſen wieder durch Gedanken unter- 
brochen werden: denn ſonſt ſei es der Affekt eines gemeinen Menſchen, 
nicht eines Helden. Schlegel betont das reflektierende Element all- 
zuſehr; er iſt ſogar der Anſicht, daß es eben vorzugsweiſe der große 
Verſtand, den der Held in ſeinen Reden zeigt, ſei, was den Zuſchauer 
für ihn einnehme. Von der ſpeziellen Lage des Helden, wie von der 
Art ſeines Affektes hänge es ab, wie weit feine und geiſtreiche Sen— 
tenzen ſich damit vertragen. In Affekten, wo der Wille und das 
Selbſtgefühl etwas gedrückt ſind — wie Ehrerbietung, Demut und 
dergl. — zeige ſich der Verſtand gleichſam gefangen, und dadurch arm 
an feinen und großen Gedanken; in zärtlicher oder trauriger Stim— 
mung mache ſich der Geiſt lieber angenehme oder betrübte Schilderungen, 
als logiſche Schlüſſe; dagegen zeige er ſich im Zorn und in der Ver— 
zweiflung überaus thätig und ſuche alle Umſtände auf, die geeignet 
ſeien, ſeine Leidenſchaft zu nähren. Dieſe Stelle, wie eine obige, 
erinnert unwillkürlich an Dubos, mit dem Schlegel ſonſt keine Be— 
kanntſchaft zeigt; jedenfalls kennt er deſſen Theorie aus Breitinger, 
an den die ganze Erörterung über die Sprache der Leidenſchaft an— 
knüpft. Am freieſten, fährt er fort, entfalte der Verſtand ſeinen 
Schwung im Affekt geſteigerten Selbſtgefühls, wie hohen Mutes, 
glühenden Ehrgeizes, und ſo zeige er ſich hier beſonders reich an 
trefflichen Sentenzen und ſinnreichen Antitheſen. Eben deshalb ſeien 
die Helden des Corneille weit ſinnreicher, als die des Racine, eben 
weil jener mehr Heldennaturen vorführe. Offenbar räumt Schlegel 
dem reflektierenden Elemente überhaupt und beſonders in der Sprache 
der Leidenſchaft eine zu große Stelle ein, und ſein Urteil über Corneille 
ſtimmt weniger mit unſrer hentigen Auffaſſung, als mit dem Charakter 
ſeiner eigenen dramatiſchen Arbeiten, an denen ja ſchon Gottſched das 
19 
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allzu Sinnreiche und Sentenziöſe als Fehler, Mendelsſohn ſpäter als 
Vorzug hervorgehoben hat. 

Auch bei der Komödie ſpricht er ſich eingehender nur über einen 
ſpeziellen Punkt aus, über die Frage, ob Vers oder Proſa. — Auf⸗ 
gabe der Komödie iſt es, ſagt er, durch Darſtellung komiſcher Perſonen 
und Situationen aus dem gewöhnlichen Leben Lachen zu erregen, zu⸗ 
gleich aber auch den geſelligen Ton bei einem ganzen Volke zu ver⸗ 
feineren und zu veredeln. — Sein mehr der idealiſierenden franzöſiſchen 
Art, als dem realiſtiſchen Stil der Engländer zugewandter Sinn zeigt 
ſich hier in der Forderung des Metrums als eines weſentlichen Stücks 
der Komödie, ſo weit ſie Anſpruch erhebt, wirklich Dichtung zu ſein. 
Die hierher gehörige Abhandlung, das Schreiben über die Komödie 
in Verſen, ſeine früheſte Arbeit (1740), iſt veranlaßt durch den von 
uns beſprochenen Aufſatz Straubes. Schlegel bemerkt gegen dieſen mit 
Recht: Verlange man für die Komödie volle Naturwahrheit, ſo genüge 
es nicht bloß den Vers zu beſeitigen; daß Dienſtmädchen ebenſo fein 
und richtig wie die Grammatik ſprechen, ſei doch ebenſo unnatürlich, 
und ebenſo der raſche, gedrängte, ungehemmte Verlauf der Handlung 
an einem einzigen Ort und in ſo kurzer Zeit. Aber auch poſitiv be— 
gründet er ſeine Forderung der metriſchen Darſtellung: Der Vers iſt 
der eigentliche Stoff, in welchem der Dichter nachahmt, und der Komödie 
das Metrum nehmen, heißt ihr ein weſentliches Stück, den harmoniſchen 
Klang der Sprache nehmen. Nur durch den Vers unterſcheidet ſich 
die Komödie von einem wirklichen Geſpräche; im übrigen ahmt ſie die 
Handlung des wirklichen Lebens in allen Stücken, in Sitten, Worten, 
Kleidung, Geberden, Stimme u. ſ. w. nach. Die Komödie in Verſen 
vereinigt ſo mit dem Vorzug der größten Naturwahrheit noch eine 
weitere Schönheit, die Harmonie der Sprache; nun iſt aber eine Sache 
um jo vollkommener, je mehr Vollkommenheiten ſie vereinigt, die ſich 
nicht ſtören: ſomit iſt die Komödie in Verſen vollkommener, als die 
in Proſa. Kann ſo der Komödie in Verſen ihre Berechtigung nicht 
beſtritten werden, fo iſt die Frage für uns heutzutage gar nicht mehr 
res integra: Die Griechen und nach ihnen die Römer, die Begründer 
der Komödie, haben ſie in Verſen verfaßt und bei ihrem feinen Schön⸗ 
heitsſinn dürfen wir vorausſetzen, daß ſie dies nicht aus Eigenſinn 
gethan, ſondern weil ſie eine größere Vollkommenheit und eine größere 
Quelle des Vergnügens darin erblickten. — Freilich genügt die bloße 
Forderung des Metrums für die Komödie noch nicht; es muß auch 
eine angemeſſene Versart dafür nachgewieſen werden. Daß der her⸗ 
kömmliche ſchleppende ſechsfüßige Alexandriner mit der Cäſur in der 
Mitte dafür ungeeignet iſt, erkennt auch Schlegel an; er ſchlägt ſtatt 
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deſſen nach dem Rat eines alten Freundes (Prof. Chriſt?) den ungereimten 
Alexandriner mit der Cäſur im dritten Fuße vor; doch zweifelt er 
ſelbſt, ob das deutſche Ohr ſich an reimloſe Verſe gewöhnen werde. Er 
meint mit Berufung auf Ariſtoteles, der für den Dialog den der Proſa 
am nächſtſtehenden Jambus für das geeignetſte Metrum erklärt, auch 
im Deutſchen möchte wohl der gereimte Jambus ſich für die Komödie 
glücklich verwerten laſſen. — Doch iſt er zuletzt von ſeiner früheren 
ſtrengen Forderung des Metrums abgegangen; er erkannte, daß ein 
guter Vers für die Komödie ſehr ſchwer zu bauen ſei und zieht deshalb 
einen Dialog in guter Proſa einem ſolchen in ſchlechten Verſen vor. Es 
mag auch damit zuſammenhängen, daß er in der Komödie ſich mehr 
und mehr dem engliſchen Geſchmacke anſchloß, während er in der Tra⸗ 
gödie ſeine Vorliebe für die Franzoſen beibehalten zu haben ſcheint. 

Auch Schlegel verarbeitet noch vorwiegend fremde Anregungen 
wie die Schweizer, aber in ſelbſtändigerer und originalerer Weiſe. 
Er unterzieht zum erſtenmal den Grundbegriff der damaligen Kunſt⸗ 
theorie, den der Nachahmung, einer eigenen Unterſuchung und legt 
einen tieferen wiſſenſchaftlichen Grund für das Verſtändnis des künſt⸗ 
leriſchen Verfahrens; er bricht in der Theorie des Dramas mit der 
falſchen Forderung der Einheit von Zeit und Ort wie der Einfachheit 
der Handlung; er ſtellt den Satz auf, daß die Poeſie eines Volkes 
als Ausdruck des nationalen Geiſtes zu faſſen und zu beurteilen iſt; 
von da aus bahnt er einen richtigen Einblick in die Verſchiedenheit 
der antiken und modernen, und hier wieder der franzöſiſchen und eng⸗ 
liſchen Litteratur, zunächſt des Dramas an; er erſchließt zuerſt das 
für unſre Litteratur ſo folgenreiche Verſtändnis Shakeſpeares. Ver⸗ 
mutlich hätte er, wenn ihm ein längeres Leben vergönnt geweſen wäre, 
dieſe fruchtbaren Anſätze weiter entwickelt; er ſtarb, erſt 31 Jahre alt; 
auch bei Leſſing fallen die reiferen Arbeiten nach dieſem Lebensalter. 
Ein Leſſing freilich wäre er nie geworden, dazu fehlte ihm die ſcharfe 
Dialektik, die gründliche philoſophiſche Schulung, wie die umfaſſende 
Gelehrſamkeit. Aber durch die ruhigere, unbefangenere Art der Be⸗ 
trachtung, durch ſeine Einſicht in die nationale Bedingtheit der Kunſt, 
und durch die ſo fruchtbare vergleichende Methode hätte er der Be⸗ 
gründer einer wahrhaft hiſtoriſchen Betrachtungsweiſe der Kunſt werden 
und ſo eine weſentliche Ergänzung zu der kritiſchen Thätigkeit Leſſings 
bilden können. Jedenfalls iſt er als Vorläufer zugleich Herders wie 
Leſſings die bedeutendſte Erſcheinung auf dem Gebiet der äſthetiſchen 
Kritik und Theorie und ſein früher Tod war ein wirkliches Unglück 
für die weitere Entwicklung der deutſchen Litteratur. 
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Anmerkung. 


Da mir die mit nur zu großem Aufwand von Scharfſinn und Gelehrſamkeit 
geſchriebene Abhandlung von Antoniewicz über J. E. Schlegel in der Einleitung 
zu deſſen äſthetiſchen Schriften erſt lange nach dem Abſchluß des bezüglichen Ab⸗ 
ſchnitts meines Werkes zukam und ich zu der Anderung meines Textes nicht die 
geringſte Veranlaſſung fand, in den Anmerkungen ſich aber eine eingehende Aus— 
einanderſetzung nicht geben ließ, ſo beſchränkte ich mich hier darauf, die Zitate 
nach der neuen Ausgabe anzugeben, um dann am Schluſſe meine Stellung zu 
Ant. zuſammenhängend darzulegen. Letzteres geſchieht beſonders auch deshalb, 
weil Herr Ant. die in der deutſchen litterariſchen Forſchung immer mehr um ſich 
greifende Richtung vertritt Beziehungen zu weit entfernten litterariſchen Er— 
ſcheinungen aufzuſuchen, Entlehnung oder wenigſtens Anregung in entlegenen 
Quellen zu ſuchen, wo entweder ſolche gar nicht anzunehmen ſind oder in aller— 
nächſter Nähe liegen. — Ich weiche von Ant. weſentlich in zwei Punkten ab: 
1. in der Frage nach den von Schlegel beſonders in ſeinen drei erſten Abhand— 
lungen benützten Quellen; denn die für die zwei letzten giebt er ſelbſt ziemlich 
vollſtändig an; 2. in der Auffaſſung und hiſtoriſchen Taxation der Hauptpunkte 
ſeiner Theorie. 

Ant. findet, daß Schlegel ſchon in ſeinen früheſten Abhandlungen 1739 
bis 1742, die ſeine Theorie der Nachahmung enthalten, eine ſolche Geiſtesreife 
bekunde, wie weder Leſſing-Mendelsſohn noch Herder⸗Schiller in jo frühen Jahren, 
ſo daß entweder an ihm ein phänomenales kritiſches Genie verloren gegangen, 
oder daß dieſe Arbeiten nicht in dem Maße original ſeien, wie allgemein (?) 
geglaubt werde. Ant. hat die in dem Gottſchedſchen Kreiſe bis 1740 zitierten 
Schriften, ferner die Poetik von Voſſius, und Heinſius über die Tragödie nach 
den mutmaßlichen Quellen durchforſcht, aber hier nur unbedeutende Ausbeute 
gefunden. In den eben erſchienenen großen Werken der Zürcher, die in Leipzig 
in den Kreiſen, in denen Schlegel verkehrte, das größte Aufſehen erregt hatten, 
hat er leider nicht geſucht, und doch knüpft Schlegel in ſeiner Nachahmungstheorie 
direkt an Breitinger an. Ant. glaubt die wirkliche Quelle Schlegels in der Ge— 
ſchichte und den Denkſchriften der franzöſiſchen Akademie, beſonders in den Ab— 
handlungen von Fraguier und Vatry, wie in dem damals viel geleſenen auch 
von Breitinger mehrfach zitierten Lamotte gefunden zu haben — Wir gehen aus 
von dem Satze, daß bei der Quellenableitung die dem Verfaſſer bekannteſte und 
nächſtliegendſte und erſt im Notfall die entferntere Litteratur beizuziehen iſt und 
noch mehr, daß wir da nachzuſuchen haben, wo der Zuſammenhang der hiſtoriſchen 
Entwicklung uns hinweiſt. Nun fallen die betreffenden Arbeiten in die erſten 
Studienjahre Schlegels. Dieſer betrieb dem Verſprechen, das er ſeinem Vater 
gegeben hatte, getreu die erſte Zeit faſt ausſchließlich ſein Fachſtudium, das Jus, 
daneben beſchäftigte er ſich eifrig mit der Lektüre und Überſetzung der alten 
Klaſſiker, auch mit der franzöſiſchen Tragödie, beſonders Racine. Von theoretiſchen 
Werken hatte er ſchon auf der Schule Gottſcheds Kritiſche Dichtkunſt wenigſtens 
das Kapitel über die Tragödie als Leitfaden für ſeine eigenen dramatiſchen Ver— 
ſuche geleſen. In Leipzig ſtudierte er eifrig die eben erſchienenen Werke der 
Schweizer. Von Franzoſen kennt er den ſchon von König angeführten damals 
weit verbreiteten Rollin, den Abſchnitt über die Tragödie in Fenelons lettre à 
l’Academie, der ſchon der erſten Ausgabe von Gottſcheds Cato vorgedruckt war, 
Hedelin, den der Gottſchedianer Steinwehr kurz vorher überſetzt hatte und wohl 
auch die damals ſo viel geleſenen Hauptvertreter der Modernen Fontenelle und 
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Lamotte. Dazu kommt, daß die wichtigſten Partien der franzöſiſchen Theorie 
durch Gottſched und König und mehr noch durch die Schweizer in Deutſchland 
allgemein bekannt geworden waren, daß demnach eine Entlehnung aus den erſten 
Quellen bei einem ſo jungen Schriftſteller nicht ohne weiteres angenommen zu 
werden braucht. Iſt es nun an ſich wahrſcheinlich, daß der junge fleißige Juriſt, 
der daneben ſeine Alten eifrig las und dichtete, auch noch Zeit und Anlaß ge 
funden habe die fernliegenden vielbändigen Werke der franzöſiſchen Akademie zu 
ſtudieren? Um eine ſolche Annahme zu begründen, müßten die in Frage kommenden 
Stellen durch auffallende Übereinſtimmung auch in der wörtlichen Formulierung 
ſich als Entlehnung aus jenen Quellen dokumentieren. Wie ſteht es nun hiemit? 
Schlegel ſagt, der Bildhauer wähle als Materie der Nachahmung einen Stein 
oder ein Stück Holz, während die Muſik und die Poeſie die Natur durch harmo⸗ 
niſche Töne jede in ihrer Art nachahme. Dies iſt aber ein damals allbekannter 
Gemeinplatz, für den ein ſpezieller Quellennachweis gar nicht erforderlich iſt. 
Ant. ſucht und findet einen ſolchen in einer ähnlich lautenden Stelle bei Fraguier. 
Aber wozu in die Ferne ſchweifen, wenn das Gute ſo nahe liegt? Gottſched 
ſagt (Krit. Dichtk. p. 78, erſte Auflage), der Dichter unterſcheide ſich von einem 
Maler, der mit Farben, und einem Bildhauer, der in Stein und Holz ſeine 
Nachahmung verrichte, und p. 82: der Maler ahme die Natur durch Pinſel und 
Farben nach, der Muſikus durch den Takt und die Harmonie, der Poet aber 
durch eine taktmäßig abgemeſſene oder ſonſt wohl eingerichtete Rede. Dies alſo 
iſt Schlegels Quelle, wenn je eine ſolche geſucht werden muß. Wenn Schlegel 
an einer anderen Stelle ſtatt harmoniſcher Töne Vers ſagt, ſo iſt das ja eben 
Gottſcheds taktmäßig abgemeſſene Rede, und der Ausdruck war noch außerdem 
durch das Thema der Abhandlung, die Verteidigung der Komödie in Verſen, 
gefordert. — Schlegel widerlegt ferner die Behauptung Straubes, daß die Komödie, 
um naturwahr zu ſein, notwendig in Proſa geſchrieben ſein müſſe, mit der Fol⸗ 
gerung, dann müßte auch der Bildhauer ſeine Statue bemalen, oder ein Tier, 
das er abbilde, mit Fellen überziehen, damit es Haare bekomme. Ant. führt als 
Quelle eine Stelle aus Vatry an, wo es heißt, der Bildhauer müßte, wenn er 
naturgetreu kopieren wollte, ſeine Statue bemalen, weil der bloße Stein die 
Farbe der Haut, der Haare und der Kleidung nicht genau ausdrücke. Aber dies 
iſt doch etwas anderes, als Schlegel ſagt; ſodann war der Satz Schlegels eine 
ihm ganz nahe liegende Folgerung, das Beiſpiel von der bemalten Statue ein 
Gemeinplatz und die Bekleidung mit Tierfellen Schlegels Eigentum. Letzterer 
nimmt vielfach auf andere Künſte, Gartenbau, Architektur, Muſik, Skulptur und 
ganz beſonders Malerei Bezug, aber nur in einer Weiſe, wie dieſe Künſte jedem 
gebildeten Laien zugänglich waren. Für die eingehende Berückſichtigung gerade 
der zeichnenden Künſte weiß Ant. nichts aus ſeinen neu entdeckten Quellen anzu⸗ 
führen. — Auch den Kern der Schlegelſchen Kunſttheorie, den Satz, daß der 
Künſtler nicht das ganze Vorbild in der Natur, ſondern nur einige Teile des⸗ 
ſelben nachzubilden habe, will Ant. auf die Schriften der Akademie zurückführen. 
Er ſagt zuerſt ganz allgemein, Schlegel habe unter den zahlreichen äſthetiſchen 
Theorien, mit denen die Akademie aufwarten konnte, ſeiner eigenen poetiſchen 
Anlage zum Drama gemäß die Nachahmungstheorie als die hiefür geeignetſte 
ausgewählt. Aber dieſe Theorie war ja die ſeit der Renaiſſance allgemein 
herrſchende, nur für die Lyrik hatte man, zuerſt Scaliger, da und dort Anſtoß 
daran genommen. Die Kunſttheorie Gottſcheds und der Schweizer war eben 
Nachahmungstheorie. Wozu alſo in die Ferne ſchweifen? Ant. hätte nachweiſen 
müſſen, daß die eigentümliche Formulierung Schlegels, daß das Abbild dem 
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Urbild eben ſo ſehr unähnlich als ähnlich ſein müſſe, und noch mehr der Schlegel 
ganz eigentümliche Satz, daß der Stoff des Urbildes von der Nachahmung aus⸗ 
geſchloſſen ſei, ſich in ſeinen franzöſiſchen Quellen finde. Er beruft ſich aber für 
ſeine Behauptung nur auf den Satz von Fraguier, die Schönheit der Schäfer⸗ 
poeſie entſtehe aus der Vereinigung verſchiedener der Wirklichkeit entnommener 
Stücke, ähnlich wie die ſchönen Antiken kopiert ſeien nach verſchiedenen ſchönen 
Teilen verſchiedener Körper, die der Künſtler in ſeinem Kunſtwerk vereinigt habe. 
Dem Franzoſen ſchwebt hier offenbar die Anekdote vor, wie Zeuxis ſein Venus⸗ 
bild für die Krotoniaten verfertigt habe. Aber eben dieſe Lehre mit eben dieſem 
Beiſpiel hatte ſchon Scaliger aufgeſtellt und beides war außerhalb Deutſchland 
zum Gemeinplatz geworden. In Deutſchland ſelbſt hatte eben erſt Breitinger 
Lehre und Beiſpiel wieder eingeführt und für die Lehre die der Wolffiſchen 
Philoſophie entnommene Formel der abstractio imaginationis aufgeſtellt. Wozu 
alſo in die Ferne ſchweifen, da auch hier das Richtige ſo nahe liegt? — Nicht 
beſſer ſteht es mit dem Nachweis, daß die Lehre Schlegels, das Vergnügen ſei 
die einzige oder wenigſtens eigentliche Abſicht der Poeſie, von den Franzoſen, 
diesmal von Lamotte entlehnt ſei. Die Frage nach den Abſichten der Poeſie, 
nach dem Verhältnis von Vergnügen und Unterrichten war eine der am leb⸗ 
hafteſten erörterten. Wir verweiſen auf unſere Darſtellung dieſer Lehre bei den 
Schweizern und bei Schlegel ſelbſt. Der Satz des letzteren, daß das Vergnügen 
auf der Wahrnehmung der Ahnlichkeit von Urbild und Abbild beruhe, war ja 
von Anfang an ein Fundamentalſatz der Schweizer, und die weitere Anſicht, daß 
hiezu das Vergnügen aus der Erwägung des Genies des Künſtlers noch hinzu— 
komme, iſt Bodmers Eigentum. Alſo auch hier iſt die Annahme einer Entlehnung 
von den Franzoſen durchaus überflüſſig. — Eines der ſchlagendſten Beiſpiele für 
das gewaltſame Verfahren des Herrn Ant. iſt der verſuchte Nachweis, daß die 
Lehre Schlegels, der tragiſche Dichter müſſe ſich bei der Darſtellung antiker 
Helden nicht nach der Geſchichte und der alten Sage richten, ſondern à la francaise 
nach der Vorſtellung, die wir uns heute von ihnen und den Großen der Welt 
machen, aus Fraguiers Reflexions sur les dieux d' Homère ſtamme. Letzterer 
behauptet hier, Homer habe ſeine Götter nach dem herrſchenden Volksglauben 
ſeiner Zeit geſchildert. Nun, dies war das allgemein bekannte Schlagwort der 
Verteidiger Homers in dem Kampf gegen die Modernen, am beſten ausgeführt 
von Fenelon in der lettre A l’Academie, der weitaus geiſtvollſten Schrift der 
ganzen äſthetiſchen Litteratur Frankreichs. Aber wozu denn der gewaltſame Sprung 
von den Göttern Homers zu der Franzöſiſierung der antiken tragiſchen Helden? 
Die Schlegelſche Lehre iſt nur die höchſt unglückliche Moderniſierung des Horaziſchen 
famam sequere, das Breitinger zu dem Satz verallgemeinert hatte, daß der 
Dichter überhaupt ſich nicht an das beſſere Wiſſen der Gelehrten, ſondern an 
den „allgemein angenommenen Wahn“ zu halten habe. — Wir verzichten 
darauf weitere Beiſpiele anzuführen. Das Ergebnis unſerer Unterſuchung iſt, 
daß Schlegels Nachahmungstheorie nichts als die Breitingeriſche Lehre von der 
abstractio imaginationis in der Form der Wolffiſchen Terminologie und Methode 
iſt. Letztere hatten aber auch ſchon die Schweizer in der Dedikation an Wolff 
verlangt, und damals wie ſpäter freilich mit wenig Glück verſucht. Indes auch 
hier iſt eine Entlehnung durchaus nicht anzunehmen. Es iſt ja nichts natürlicher 
und gewöhnlicher, als daß ein junger Student, der eben in die Geheimniſſe 
eines Syſtemes eingeweiht wird, alsbald mit den Formeln derſelben prunkt. 
Mit unſrem Nachweis der wirklichen Quelle iſt zugleich auch ſchon die Frage 
nach der Priorität und dem geſchichtlichen Werte der wichtigeren Punkte der 
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Schlegelſchen Theorie entſchieden. Ant. beſtimmt die Bedeutung Schlegels zunächſt 
dahin, daß er der erſte deutſche Aſthetiker des 18. Jahrhunderts geweſen ſei, der 
das aprioriſtiſche Element der Theorie mit empiriſcher Forſchung zu verſchmelzen 
verſtanden habe. Es kann dies jedenfalls nur für die drei erſten Arbeiten, die 
ſeine Nachahmungstheorie enthalten, gemeint ſein. Faktiſch aber beſteht das 
aprioriſtiſche Element hier einzig in der Verwendung der Wolffiſchen Kategorien 
der Gleichheit, Ahnlichkeit und Unähnlichkeit, und in der Anwendung der mathe⸗ 
matiſchen Formel der Proportion. Da ſteckt denn doch in der Ableitung der 
äſthetiſchen Luſt aus dem innern Bedürfnis der Seele bewegt und erregt zu ſein, 
die Breitinger nach Dubos verſucht, weit mehr Philoſophie. — Des näheren 
ſetzt Ant. die geſchichtliche Bedeutung Schlegels darein, daß er vor den Schweizern 
wie vor Gottſched den Hang zum Idealiſieren voraus habe. Bei dieſen beiden 
handle es ſich um den Stoff, um das Was? der Nachahmung, bei ihm dagegen 
um die Form, um das Wie? derſelben. Indes auch Schlegel verlangt, daß der 
Künſtler einen durch Inhalt oder Schönheit der Form hervorragenden Stoff 
wähle; ein prächtiger Palaſt ſei ein beſſerer Gegenſtand der Nachahmung, als 
ein viereckiger Tiſch. Sodann handelt doch beſonders Breitinger ſehr eingehend 
von dem Wie? der Nachahmung und Schlegel giebt nur in abſtrakter Formulierung 
deſſen Lehre wieder. Wenn Ant. ſagt, die Schweizer verlangen völlige Gleichheit 
des Abbilds mit dem Urbild, und ebenſo völlig gleiche Wirkung des Kunſtwerks 
mit der Wirklichkeit, ſo iſt das höchſtens die halbe Wahrheit. Nur für ihre 
früheſte Zeit iſt dies richtig. Allerdings wiederholen ſie auch noch in den Werken 
der Reifezeit jene alte Anſicht, aber daneben führt ja Breitinger im Anſchluß an 
Muratori und Richardſon aus, daß das künſtleriſche Verfahren in der Auswahl, 
der Steigerung und Verbindung der charakteriſtiſchen und der poetiſch wirkſamen 
Züge zu einem idealen Kunſtgebilde beſtehe. Die geſchichtliche Bedeutung Schlegels 
liegt darin, daß er gegenüber dem unſicheren Schwanken Breitingers zwiſchen 
zwei unvereinbaren Auffaſſungen die Naturkopierung reſolut über Bord wirft 
und einzig das idealiſierende Verfahren als das wahrhaft künſtleriſche feſtſtellt. 
Es iſt das gewiß ein höchſt bedeutender Fortſchritt. — Ahnlich verhält es ſich 
mit der Lehre von der Abſicht der Poeſie. Ant. meint, Schlegel ſetze ſie nach 
dem Vorgang von Lamotte zum erſten mal in Deutſchland einzig in das Ver⸗ 
gnügen, und faſſe eben damit zuerſt, wenn auch nicht ausgeſprochen, ſo doch 
implicite, die Kunſt als Selbſtzweck auf. Demgegenüber iſt feſtzuſtellen, daß 
auch Schlegel das Unterrichten als Nebenzweck der Kunſt feſthält, wie umgekehrt 
Breitinger und noch entſchiedener Bodmer das Vergnügen als den eigentlichen 
Endzweck der Poeſie bezeichnet. Der Fortſchritt beruht nur darin, daß Schlegel 
dies entſchiedener betont. Daß aber die Kunſt damit als Selbſtzweck aufgefaßt 
ſei, iſt grundfalſch. Schlegel ſo gut wie Breitinger und ſpäter Mendelsſohn, 
ſelbſt Leſſing iſt in dem allgemein herrſchenden Eudämonismus der Zeit befangen. 
Auch nach ihm beruht die Bedeutung der Poeſie darin, daß fie zu der allge: 
meinen Glückſeligkeit des Individuums beiträgt, ſomit Mittel zu einem höheren 
Zweck und nicht Selbſtzweck iſt. 
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Gottſched hatte den Begriff der Kunſt und Poeſie als Nach— 
ahmung der Natur, jo wie er ihn in der herrſchenden Anſicht vor- 
fand, aufgenommen und bei Gelegenheit eines Einwurfs von Bock, 
der ihm Inkonſequenz vorwarf, ausdrücklich auch die Erfindung der 
Fabel als Nachahmung bezeichnet. Näher hatte er ſich auf das Weſen 
und das Verfahren dieſer Nachahmung nicht eingelaſſen, ſondern nur 
einige unverſtandene Phraſen von Ariſtoteles wiederholt. Die Schweizer, 
die ſchon in den Diskurſen einerſeits eine vollſtändige und treue Natur⸗ 
nachahmung verlangen, daneben aber doch auch ſchon den Satz auf— 
ſtellen, daß Dichter nicht die äußere Wirklichkeit, ſondern deren Bild, 
wie es ſich in ihrem Geiſte ſpiegelt, wiedergeben müſſen, und dann in 
den folgenden Schriften dieſen Keim weiter entwickeln, hatten zuletzt 
in ihren letzten großen Werken das eigentliche künſtleriſche Verfahren 
als ein die charakteriſtiſchen und wirkungsvollſten Züge auswählendes 
und das Geſamtbild idealiſierendes aufgefaßt, freilich ohne das Ver— 
hältnis beider Geſichtspunkte, der Naturnachahmung und der Ideali— 
ſierung zu einander ſicher zu fixieren. Gleichzeitig mit den Schweizern 
macht J. E. Schlegel in der grundlegenden Abhandlung über die 
Komödie in Verſen 1740 den Verſuch, den Unterſchied der künſtleriſchen 
Nachbildung von der bloßen Kopierung dahin feſtzuſtellen, daß das 
Nachbild dem Vorbild in der Natur nicht bloß dem Stoff ſondern 
auch der Art nach notwendigerweiſe eben ſo unähnlich als ähnlich ſein 
müſſe. Auch er verlangt, daß der Künſtler auswählend und idealiſierend 
verfahre. Aber auch er vermag mit dem Grundſatz der Naturnach— 
ahmung nicht prinzipiell zu brechen, noch der künſtleriſchen Geſtaltung 
der Wirklichkeit ihre eigene ſelbſtändige Bedeutung abgeſehen von ihrem 
Verhältnis zu einem Vorbild in der Natur zu wahren. 

Unterdeſſen war 1747 die kleine Schrift von Batteux „Les 
beaux arts reduits à un méme principe“ erſchienen. Batteux faßt 
den Begriff der Naturnachahmung im Anſchluß an einen zuerſt von 
Fenelon in der Lettre à l' Académie gebrauchten Ausdruck als „Nach— 
ahmung der ſchönen Natur“, verſteht aber hierunter genau das, was 
man ſeit Scaliger unter idealiſierendem Verfahren verſtanden hatte. 
Neu iſt, daß er dies Prinzip als den höchſten Grundſatz für ſämt— 
liche Künſte, nicht bloß für die Poeſie, wirklich auch nachzuweiſen ſucht. 
Das kleine Werk erregte auch in Deutſchland, wo das Intereſſe für 
kunſttheoretiſche Unterſuchungen in der letzten Zeit ſehr rege geworden 
war, Aufſehen, und wurde mehrfach überſetzt. Für uns hat nur 
die Überſetzung von J. A. Schlegel, des jüngeren Bruders und 
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Studiengenoſſen von J. E. Schlegel, Intereſſe. Die erſte Auflage 
erſchien 1751; da ihm Bedenken gegen einzelne Behauptungen von 
Batteux aufgeſtiegen waren, ſo begleitete er die Überſetzung mit An⸗ 
merkungen wie mit beſonderen Abhandlungen. In der erſten Auflage 
ſind es deren ſieben: Von der Einteilung der Künſte; Von den Zeiten, 
in welchen die ſchönen Künſte entſprungen ſind; Von dem höchſten 
und allgemeinſten Grundſatz der Poeſie; Von der Einteilung der Poeſie; 
Von der künſtlichen Harmonie des Verſes; Von dem Wunderbaren 
der Poeſie, beſonders der Epopöe; Von dem eigentlichen Gegenſtand 
des Schäfergedichtes. In der zweiten Auflage 1759 arbeitete er ſie 
um und fügte zwei weitere bei, wozu dann in einer dritten noch zwei 
kamen. Die letzte Auflage iſt für uns wertlos, da Schlegel damals 
längſt völlig überholt war. Auch die in der zweiten Auflage neu hinzu 
gekommenen beiden Abhandlungen über den Geſchmack bieten keinerlei 
Fortſchritt über die Arbeiten Königs und der Schweizer hinaus; ſie 
ſtehen ihnen vielmehr, der erſteren an umfaſſender Kenntnis der ein⸗ 
ſchlägigen Litteratur, der anderen an eindringendem Scharfſinn weit 
nach. Von den urſprünglichen Abhandlungen hat für uns einigen 
Wert die über die Schäferpoeſie; auf ſie werden wir bei ihrer Be⸗ 
ſprechung durch Mendelsſohn kurz zurück kommen. Von wirklich ge— 
ſchichtlicher Bedeutung iſt nur die über den höchſten und allgemeinſten 
Grundſatz der Poeſie. Vorarbeiten hiezu hatte er an den Schriften 
der Schweizer und ſeines Bruders; ſicher kannte er auch Baumgartens 
Aſthetik. Schlegel klagt in der Zueignung an Gellert, die er der 
zweiten Auflage vorgeſetzt hat, über die in der franzöſiſchen Sprache 
eingeriſſene Neologie, indem an die Stelle des früheren natürlichen 
Stils Zweideutigkeit, überfeine Subtilität und geziertes Weſen getreten 
ſei, worunter die Deutlichkeit ſchwer leide. Auch Batteux ſei hievon 
nicht frei. Aber wer von der Lektüre des Batteux zu der Überſetzung 
und den Abhandlungen Schlegels kommt, wird zu allererſt durch den 
Gegenſatz unklarer, konfuſer, breitgewundener, mühſam ſich hinſchleppender 
Darſtellung gegenüber der lichten Klarheit und Überſichtlichkeit des 
franzöſiſchen Originals ſehr unangenehm überraſcht. Trotz dieſes 
Mangels iſt die Abhandlung von Bedeutung für die geſchichtliche 
Entwicklung der Auffaſſung vom Weſen der Kunſt ſpeziell der Poeſie. 
Als Ergänzung zu ihr kommen noch hinzu mehrere größere Anmerkungen 


zum Text der Überſetzung, beſonders zu dem Abſchnitt über die Ode, 


und die ſchon genannte Zuſchrift an Gellert. Mendelsſohn meint in 
der Rezenſion der Abhandlungen Schlegels (Litt. Brief 82 — 87), Herr 
Schlegel ſei ein feiner und einſichtsvoller Kunſtkenner, aber das „Er⸗ 
klären“ ſcheine ſeine Stärke nicht zu ſein. Ganz beſonders findet er 
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dieſen Mangel an begrifflichem Denken in ſeiner Definition der Poeſie. 
Dieſes Urteil Mendelsſohns iſt vollkommen zutreffend. Schlegel iſt 
unfähig einen Begriff klar und beſtimmt zu faſſen und logiſch zu ent⸗ 
wickeln; es fehlt ihm, wie den Zürchern, an der Kenntnis und ſicheren 
Handhabung der pſychologiſchen und äſthetiſchen Grundbegriffe. Er 
hat dann und wann einen guten Gedanken, vermag ihn aber aus 
dieſem Mangel nicht fruchtbar und konſequent durchzuführen. 

Batteux hatte in ſeinem Werke ein gemeinſames Grundprinzip 
für alle Künſte aufgeſucht und dies, wie ſchon Ariſtoteles und die 
meiſten alten und neuen Kunſttheoretiker nach ihm, in der Nachahmung 
der Wirklichkeit gefunden. Es war dies ein Fortſchritt wenigſtens in 
der Formulierung der Aufgabe. Denn in den bisherigen Erörterungen 
ſtanden die ſogenannten ſchönen Wiſſenſchaften, Poeſie und Beredſamkeit, 
ganz im Vordergrund und auf die anderen Künſte wurde nur dann 
und wann nebenher ein Seitenblick geworfen; und doch mußte ſelbſt 
für eine wiſſenſchaftliche Erörterung auch nur des Weſens der Poeſie 
und Beredſamkeit ein allgemeines Prinzip für die geſamte Kunſt auf⸗ 
geſtellt werden. Es war ein Mangel der Zürcher und auch noch 
Baumgartens, daß ſie dieſe allgemeine Grundlegung vernachläſſigten 
und noch mehr, daß ſie die ſo fruchtbare Berückſichtigung der anderen 
Künſte verabſäumten. Das gleiche gilt von Schlegel. Statt die 
Naturnachahmung als allgemeines Prinzip der Kunſt anzugreifen, 
greift er es nur als ſolches für die Poeſie an und beſchränkt ſich in 
ſeiner Erörterung ganz auf dies allein. Er hat, wie er in der Zu— 
ſchrift an Gellert erzählt, gleich anfangs gegen das oberſte Kunſtprinzip 
von Batteux das Bedenken gehabt, daß es wohl für die anderen Künſte 
aber nicht für die Poeſie uneingeſchränkte Geltung habe. Er geſteht 
zu, daß der Grundſatz der Naturnachahmung vor anderen derartigen 
Aufſtellungen den Vorzug habe auf allgemeine Gültigkeit Anſpruch machen 
zu können und die Verwandtſchaft mit den anderen ſchönen Künſten 
aufzuzeigen, aber gerade für die Poeſie erweiſe er ſich als unzulänglich. 
Hier ſei es überhaupt ſehr ſchwierig einen allgemein gültigen Grund- 
ſatz aufzuſtellen; bei Muſik, Bildhauerkunſt, Malerei und Tanzkunſt 
ſei dies viel leichter, weil bei ihnen Natur und Kunſt ſo deutlich 
unterſchieden ſeien, daß beides ſich nicht verwechſeln laſſe. Bei der 
Poeſie dagegen fließen die Grenzen zwiſchen ihr und der Proſa ſo in 
einander über, daß das ſcharfſichtigſte Auge ſie nicht zu ſcheiden ver⸗ 
möge; ſodann gebe es innerhalb der Poeſie nicht nur Werke, die bloß 
Nachahmung und ſolche, die bloß Natur, wenn auch ausgebeſſerte — 
er meint idealiſierte — Natur ſeien, ſondern auch ſolche, die halb 
Natur, halb Nachahmung derſelben ſeien. Lyrik und Lehrgedicht 
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laſſen ſich jedenfalls unter den Begriff der Nachahmung nicht unter- 
bringen. 

Batteux definiert die Kunſt und ſomit auch die Poeſie als „Nach⸗ 
ahmung der ſchönen Natur“, d. h. ſie iſt nicht Wiedergabe der rohen 
Natur, ſondern eine Verſchönerung derſelben. In der Natur ſind die 
einzelnen Züge der Schönheit und Vollkommenheit zerſtreut, der Künſtler 
wählt ſie aus und vereinigt ſie zu einem Geſamtbilde. Seine ganze 
Theorie bietet in dieſem Punkte nichts Neues als den ſeltſamen An⸗ 
ſpruch, für neu und original gelten zu wollen; wir können deshalb 
darüber hinweggehen. Nur die Unterſuchung über die lyriſche Poeſie 
iſt für uns von Wert, weil hier der Kernpunkt der ganzen Frage liegt. 
Die lyriſche Poeſie, ſagt Batteux ſelbſt, ſcheint ſich auf den erſten 
Anblick nicht unter das Prinzip der Nachahmung bringen zu laſſen. 
Man werde ihm die Geſänge der Propheten, die Pſalmen Davids, die 
die älteſte Poeſie ſeien, ferner die Oden von Pindar und Horaz ent⸗ 
gegenhalten, die jedenfalls Poeſie und doch keine Nachahmung, ſondern 
bloße Natur, d. h. lebhafter Ausdruck des Herzens, ganz Feuer, Gefühl, 
Trunkenheit ſeien. Er erwidert hierauf: In der Muſik der Oper, in 
den Chören der antiken Tragödie ſei doch auch alles Empfindung, aber 
doch nicht die Natur ſelbſt, ſondern nur nachgeahmte Empfindung; er 
meint damit, es ſei nicht die perſönliche Empfindung der darſtellenden 
Perſonen. Möge der Stoff der Lyrik in dieſen Dichtgattungen auch 
durchweg Empfindung ſein, ſo ſei doch auch ſie nur Gegenſtand der 
Nachahmung. So würden ſich für Batteux zwei Gattungen der Lyrik 
ergeben, eine ſolche, wo der Dichter ſeine eigene perſönliche Empfindung 
ausſpricht, wie bei den Pſalmen Davids, und eine ſolche, wo er die 
Empfindungen anderer Perſonen, in deren Lage er ſich hineinverſetzt, 
wiedergiebt. Indes dies iſt eine völlig nebenſächliche Unterſcheidung 
und ſeine Definition paßt eben doch nur für die letzte Gattung. Er 
hätte vielmehr darauf hinweiſen müſſen, daß auch da, wo der Dichter 
ſeine eigene Empfindung im Liede giebt, er in dieſer Empfindung doch 
nur den rohen Stoff hat, den er dann ſelbſt im kleinſten und ein⸗ 
fachſten Liede erſt künſtleriſch geſtalten muß, gerade ſo wie er auch 
bei Stoffen aus der Geſchichte und der Natur verfährt. Aber mit 
dieſer Faſſung wäre eben die Bezeichnung Nachahmung unverträglich 
geweſen, und um dieſe zu retten ſchlägt er den Ausweg ein, den 
widerſtrebenden Teil der Lyrik möglichſt zu beſeitigen. Jene Lyrik, die 
nur Natur, d. h. nur eigene Empfindung des Dichters ſelbſt iſt, gehöre 
den Anfängen der Poeſie an; wer aber werde danach das Weſen der 
Poeſie beſtimmen wollen? Das wäre gerade, wie wenn man ein Ge⸗ 
mälde nach der ſchlecht umriſſenen Zeichnung, oder einen monumentalen 
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Bau nach der rohen Hütte der Urzeit bemeſſen wollte. Zeigt hier 
Batteux ein völliges Verkennen des eigentümlichen Weſens der Poeſie 
im Unterſchied von den anderen Künſten, ſo iſt ein anderer Einwand, 
den er gegen die wohlberechtigten Gründe der Gegenpartei vorbringt, 
vollends abgeſchmackt. Dieſe machte nämlich beſonders die Propheten 
und Pſalmen für ſich geltend. Batteux erwidert: hier ſei es doch 
nicht der Menſch Moſes oder die Propheten, die ihre perſönlichen 
Empfindungen ausſprechen, ſondern der Geiſt Gottes, der ihnen diktiere; 
dieſer habe es allerdings nicht nötig nachzuahmen, er ſchaffe ſchöpferiſch 
frei. Unſere Dichter dagegen haben in ihrer vorgeblichen Trunkenheit 
keinen anderen Beiſtand als den ihres natürlichen Genies, einer künſtlich 
erregten Phantaſie, einer kommandierten Begeiſterung. Sie mögen 
eine wirkliche Empfindung der Freude haben, davon laſſe ſich ſingen, 
aber nur eine oder zwei Strophen; ſolle das Gedicht eine größere 
Ausdehnung bekommen, ſo ſei es Sache der Kunſt, neue Empfindungen 
anzufügen, die ſich an die erſtere auf natürliche Weiſe anzuſchließen 
haben. Möge die Natur den erſten Funken der Begeiſterung legen, 
Sache der Kunſt ſei es, ihn zu nähren und zu unterhalten. Iſt die 
Berufung auf den heiligen Geiſt abgeſchmackt, ſo zeugt ſeine andere 
Behauptung, daß der Ausdruck der natürlichen Empfindung ſich in ein 
oder zwei Strophen erſchöpfe, daß ein weiterer Umfang Sache der 
Kunſt ſei, vollends von gänzlichem Mangel an Kunſteinſicht. Näher 
an das Richtige ſtreift die weitere Bemerkung, daß wir die Geſänge 
der Propheten nicht deshalb ſchön finden, weil es deren perſönliche 
Empfindungen ſeien, ſondern ſolche, die wir in ähnlicher Lage ebenſo 
gehabt hätten, daß es ſomit nicht die zufällige Wirklichkeit, oder wie 
er ſagt, die Wahrheit, ſondern das allgemein Menſchliche, oder wie er 
ſagt, das Wahrſcheinliche ſei, was uns an ihnen ſo gefalle. Er ſchließt: 
ſelbſt wenn man nicht nachahme, müſſe man doch ſich ſo ſtellen, als 
ob man es thue und ſo der Wahrheit die Züge der Wahrſcheinlichkeit 
leihen, er meint wohl, der individuellen Empfindung den Stempel 
des allgemein Menſchlichen aufdrücken. Dies iſt richtig gedacht und 
in der alten Schulterminologie auch richtig formuliert, aber mit der 
Bezeichnung Nachahmung völlig unverträglich. — Batteux fühlt ſelbſt 
das Unzutreffende ſeiner Beweisführung, wenn er meint, man könnte 
immerhin die lyriſche Poeſie als eine Gattung für ſich betrachten, die 
nicht unter jenes allgemeine Kunſtprinzip falle; indes dies ſei nicht 
einmal nötig; auch ſie könne und müſſe unter jenen allgemeinen Grund⸗ 
ſatz gebracht werden. Von den anderen Dichtarten ſei ſie nur durch 
den Stoff unterſchieden; während dieſe nämlich Handlungen darſtellen, 
ſei der Stoff der Lyrik die Welt der Empfindungen. Wie der epiſche 
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und dramatiſche Dichter die Handlung, die er wählen oder vorführen 
will, ſeinem Geiſte zuerſt deutlich vorſtellen müſſe, um dann alsbald 
zum Pinſel zu greifen, ſo müſſe der lyriſche Dichter ſein Herz in 
Feuer ſetzen, um dann alsbald die Saiten zu rühren. Seien es 
eigene perſönliche Empfindungen, die er ſingen wolle, ſo verhalte er ſich 
ihnen gegenüber wie der dramatiſche Dichter zu einem hiſtoriſchen 
Stoffe. Die poetiſche Nachahmung beſchränke ſich in dieſem Fall auf 
den Ausdruck der Empfindung. Batteux hat hiemit vollkommen recht, 
aber Nachahmung kann dies doch nicht genannt werden. Im anderen 
Fall, meint er, müſſe der Dichter die Empfindung, die er darſtellen 
wolle, erſt künſtlich in ſich ſelbſt erzeugen, ehe er zu ſingen anhebe. 
Wir ſehen nach all dem, daß Batteux vergeblich ſich abmüht, die Lyrik 
unter ſeinen Grundſatz der Naturnachahmung unterzubringen. 

Batteux hat ſo Schlegel ſelbſt die Achillesferſe ſeiner Theorie 
gezeigt; ſodann hatte ja ſchon Scaliger und andere gerade für die 
Lyrik die Richtigkeit der Nachahmungstheorie bezweifelt. Aber Schlegel 
iſt doch der erſte, wenigſtens in Deutſchland, der den Mut gehabt 
hat, dieſen Grundſatz für einen Teil der Lyrik wie für das Lehrgedicht 
prinzipiell zu verwerfen und ſo die Naturnachahmung als höchſtes und 
einziges Prinzip der Kunſt zu beſeitigen. Die Frage iſt nur die, mit 
welcher Konſequenz er dieſen Gedanken durchgeführt, welch anderes 
Prinzip er als oberſtes und allgemeinſtes aufgeſtellt, und endlich, wie 
er das Verhältnis dieſes neuen Grundſatzes zu dem der Nachahmung 
beſtimmt hat. Die Ausführung entſpricht nun freilich dem kühnen 
Anlauf nur wenig. Es fehlt ihm ebenſo an reſoluter, durchgreifender 
Konſequenz, wie an reicher und reifer Kunſteinſicht, um auf dem neuen 
Grundſatze eine neue Theorie der Kunſt oder auch nur der Poeſie 
aufzuführen. 

Der negative Teil feiner Aufgabe, die Bekämpfung der Natur- 
nachahmung als höchſten Kunſtprinzips, war bei der Lage der Sache 
leicht. Ein Grundſatz, der den Anſpruch erhebt, der höchſte und ein⸗ 
zige zu ſein, muß ſich auf alle Teile der Kunſt gleich leicht, natürlich 
und ungezwungen anwenden laſſen. Nun iſt aber, meint Schlegel, 
der Grundſatz der Naturnachahmung zwar für die anderen Künſte 
und für einen großen Teil der Dichtkunſt, für das Epos, Drama, 
Idylle und Fabel zutreffend; aber die Ode, „dieſe urſprünglichſte und 
weſentlichſte Gattung der Poeſie“, und das Lehrgedicht, „das faſt von 
gleich großem Umfange wie die epiſche und dramatiſche Dichtung iſt“, 
läßt ſich nicht unter dieſen Grundſatz bringen. Batteux hat ſich des⸗ 
halb genötigt geſehen, das Lehrgedicht ganz aus der Poeſie zu ver— 
weiſen; aber Werke wie die Georgica Virgils, die Satiren des Horaz 
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und die Art poetique von Boileau find doch unleugbar Gedichte. 
Die lyriſche Dichtkunſt, die auch Batteux nicht zu beſeitigen wagt, 
muß er auf höchſt gewaltſame Weiſe unter jenen angeblichen höchſten 
Grundſatz unterbringen. Da ſomit, ſchließt Schlegel, zwei wichtige 
und umfaſſende Dichtarten ſich aus dem Grundſatz der Naturnach⸗ 
ahmung nicht erklären laſſen, ſo kann eben dieſer Grundſatz nicht der 
höchſte und allgemeinſte, weder für die Kunſt überhaupt noch ſpeziell 
für die Poeſie ſein. — 

Findet er ſo jenen Grundſatz unzulänglich, ſomit unrichtig, ſo iſt 
es ſeine Aufgabe einen richtigeren aufzuſuchen. Dies unternimmt er 
dann auch, doch zunächſt nur für die Poeſie. Ganz richtig geht er 
davon aus, zuerſt die Abſicht oder Aufgabe der Poeſie näher zu be⸗ 
ſtimmen. Er operiert hier mit Begriffen und Formeln, die er Batteux 
entnimmt, aber offenbar benützt er auch Baumgarten, obwohl er es 
leugnet und bei der erſten Auflage ihn noch nicht gekannt haben will. 
Er ſucht zunächſt die Poeſie gegen die Wiſſenſchaft wie gegen die Moral 
abzugrenzen. Aufgabe der Poeſie, ſagt er, iſt es nicht, zu lehren und 
zu unterrichten, obwohl ſie dies nebenher nicht ohne Erfolg thut, 
ſondern dies iſt Sache der Wiſſenſchaft; die ihr eigentümlich zufallende 
Aufgabe iſt vielmehr zu ergötzen. Deshalb hat ſie ihr Abſehen auf 
das Schöne gerichtet. Schön iſt nur das Vollkommene und zur Voll⸗ 
kommenheit gehört zweierlei: Wahrheit und Ordnung. Letztere iſt der 
wichtigere Teil und die Poeſie wird deshalb auch weniger auf jene, 
als auf dieſe zu ſehen haben. Um die ſtrenge Wahrheit d. h. die 
Übereinſtimmung mit Geſchichte und Wirklichkeit unbeſorgt, begnügt 
ſie ſich oft mit einer idealiſchen Wahrheit; für dieſe aber genügt es, 
daß ſie in ſich ſelbſt von Widerſpruch frei iſt. Um ſo ſtrenger muß 
ſie ſich dem Geſetz der Ordnung fügen. Dieſe iſt eine zwiefache: 
Ordnung der Anmut und Ordnung des Nutzens. Erſtere beſteht in 
der wohlgefälligen Zuſammenſtimmung der Teile zum Ganzen; letztere 
dagegen iſt das innere und weſentliche Verhältnis der Teile unter- 
einander und mit dem Ganzen; die eine bezieht ſich ſomit auf die 
äußere Form, die andere auf die innere Zweckmäßigkeit. Dieſe Unter⸗ 
ſcheidung, aber nicht die Benennung geht wohl auf Baumgarten, jeden⸗ 
falls auf die Wolffiſche Philoſophie zurück. Das Wichtigere für die 
ſchönen Künſte iſt die Ordnung der Anmut, alſo die Formſchönheit. 
Je mehr Ordnung und je lebhafter wir ſie an einem Gegenſtand 
wahrnehmen, als deſto vollkommener erſcheint er uns, und ein Gegen⸗ 
ſtand, „wo ſie in einem ſo reichen Maß vorhanden iſt, daß ſie gleich 
auf den erſten Blick ins Auge fällt und ohne unſere Unterſuchungen 
abzuwarten unſern Wahrnehmungen ſich von ſelbſt darbietet, ja ſo zu 
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ſagen aufdrängt, nennen wir ſchön“. Die natürliche Wirkung des 
Schönen iſt Wohlgefallen und Bewunderung. 

Wendet das Schöne ſich an den „Verſtand“, ſo das Gute an 
das Herz. So wenig es nun Sache der Poeſie iſt, den Verſtand zu 
unterrichten, ſo wenig iſt es ihr Amt, das Herz durch Vorſchriften 
zu ſeiner Pflicht und durch Mitteilung von Erfahrungen zur Welt⸗ 
klugheit zu unterweiſen; vielmehr ſucht ſie das Herz einzunehmen und 
in Bewegung zu ſetzen. Sie wählt daher ſolche Vorſtellungen, die 
mit unſrer Exiſtenz, mit unſerem Weſen, mit unſeren Vollkommenheiten 
und Schwachheiten, beſonders aber mit unſeren Neigungen und Em⸗ 
pfindungen auf eine angenehme Weiſe übereinfommen. Dies nennen 
wir das Gute, denn unſer Herz nimmt Anteil daran. Dieſen ebenſo 
falſchen wie höchſt konfus gefaßten Begriff des Guten hat er faſt 
wörtlich Batteux entlehnt!. Er müht ſich nun ab ihn auf eine ebenſo 
umſtändliche wie konfuſe Weiſe näher feſtzuſtellen. Er ſagt uns zu 
nächſt nur, daß er das Wort weder im metaphyſiſchen noch im 
moraliſchen, ſondern im phyſiſchen Sinne nehme; das phyſiſch Gute 
aber habe in der Poeſie einen weit größeren Umfang, als in der 
Wirklichkeit. Aber in was dies hier oder dort beſteht, ſagt er uns 
ſo wenig als Batteux. Wir erfahren nur etwas über ſeine Be⸗ 
ſchaffenheit nach ſeiner Wirkung auf das Gemüt: es ſind Dinge, die 
unſer Herz intereſſieren, unſre Affekte erregen; und zwar ſind es 
durchaus nicht bloß ſolche Dinge, die uns eine angenehme Empfindung 
erregen, es ſind vielmehr weit mehr ſolche, die in der Natur un⸗ 
angenehm durch die Zauberkraft der Kunſt in angenehme verwandelt 
werden. „Das Schlimmſte in der Natur, das was uns empört und von 
ſich zurückſcheucht, Furcht, Schrecken, Angſt, Traurigkeit, Abſcheu, zieht 
uns in den ſchönen Künſten an ſich und hat in ihnen eine vorzügliche 
Güte.“ Somit verſteht er unter phyſiſch Gutem alle die Vorſtellungen, 
die unſer Herz, ſei es durch angenehme oder noch mehr durch un⸗ 
angenehme Empfindungen ſtark erregen. Hier haben wir einen Satz 
des ſchlecht verſtandenen Dubos vor uns, den auch Batteux ohne 
rechtes Verſtändnis ausſchreibt. — Eigentlicher Gegenſtand der Poeſie 
iſt ſomit nach Batteux⸗Schlegel das Schöne und das Gute. 

Er geht nun über zu der weiteren Frage, in welcher Weiſe die 
Poeſie das Schöne und das Gute darzuſtellen habe, damit jenes 
unſerem Verſtande ſichtbarer, dieſes unſerem Herzen fühlbarer werde. 
Die Darſtellung des Schönen darf weder tieffinnig noch deutlich fein; 
denn jenes ermüdet, dieſes langweilt; vielmehr muß ſie ſinnlich 
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ſein; denn das Sinnliche vereinigt das Deutliche mit dem Tiefſinnigen 
und befriedigt dadurch zugleich die Neugierde und die Trägheit des 
Geiſtes. Wir haben hier einen Brocken aus der Wolffiſchen Philoſophie, 
wohl aus Baumgarten, nämlich den Begriff der Deutlichkeit und des 
Tiefſinnns und einen anderen aus Dubos, nämlich die natürliche 
Trägheit des Geiſtes, beide unverſtanden durcheinander geworfen. Den 
Begriff des Sinnlichen hat er jedenfalls aus Baumgartens bekannter 
Definition eines Gedichts entlehnt. — Auch das Gute findet nur 
mittelſt des Sinnlichen den Weg zu unſerem Herzen, wie das Schöne 
zu unſerem Verſtande. Nicht das Lehrreiche, Bündige und Nachdrucks⸗ 
volle iſt es, was dem Guten den Weg zum Herzen bahnt. Dies 
wäre der Fall, wenn Herz und Verſtand noch die urſprüngliche un— 
getrübte Harmonie untereinander bewahrten; aber ſeitdem dieſe Ein⸗ 
tracht geſtört iſt, behauptet das Herz ſeine eigenen Rechte für ſich oft 
auf Koſten des Verſtandes, und ſelbſt die triftigſten Beweggründe des 
letzteren machen oftmals keinerlei Eindruck auf das Herz. Dieſe Stelle 
klingt auffallend an den Grundgedanken in Schillers Gedicht „Der 
Genius“ an, wo freilich die weitere Ausführung eine weſentlich andere 
iſt. Auch das Leichte und Fließende iſt nicht die rechte Form, die dem 
Guten Eingang in unſer Herz verſchafft; denn hiedurch wird das 
Lehrreiche eher entkräftet. Was dem Herzen wirklich Genüge thut iſt 
vielmehr das Sinnliche, welches das Bündige und Lehrreiche mit dem 
Leichten und Fließenden vereinigt, ohne ſeinen Nachdruck zu ſchwächen, 
weil es zur Leichtigkeit noch Lebhaftigkeit hinzufügt. Wir glauben 
uns bei dieſer Ausführung über die Form des Schönen und Guten 
mit ihrem ſchablonenhaften Parallelismus der Glieder ganz in Baum— 
gartens Aſthetik verſetzt. 

Jedenfalls befinden wir uns bei der weiteren Ausführung auch 
materiell wieder auf dem Boden der Baumgartenſchen Pſpychologie. 
„Es giebt zwei Arten des Sinnlichen“, fährt er fort, „eines für die 
äußere Empfindung und für die Einbildungskraft, und ein anderes 
für die innerliche Empfindung.“ Die weitere Ausführung iſt Schlegels 
Eigentum. Die erſtere Art gehört dem Schönen eigentümlich an, die 
andere dem Guten; aus jener entſpringt die Poeſie der Malerei, 
aus dieſer die der Empfindung. Dieſe beiden Dichtgattungen ſind 
nicht etwa nur verſchiedene Namen für dieſelbe Sache, vielmehr ſind 
ſie weſentlich von einander verſchieden; nicht etwa zwei verſchiedene 
Künſte, aber doch zwei verſchiedene Gattungen derſelben Kunſt, jede 
mit eigenem Recht und eigenem Wert. Die Poeſie der Malerei iſt 
ein in ein äußerliches Sinnliche gekleidetes Schöne; ſie redet ins Auge. 
Die Poeſie der Empfindung iſt ein durch ein innerliches Sinnliche 
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belebtes Gute; ſie redet ins Herz. Jene macht das Unſichtbare und 
Geiſtige ſichtbar; ſelbſt die tiefſinnigſten und abſtrakteſten Gedanken 
hüllt ſie in Leiber. Dieſe dagegen atmet den Gedanken Seele ein; ſie 
teilt ihr Feuer und Leben dem mit, was des Lebens am urfähigſten 
zu ſein ſchien; und unter ihren Händen löſt ſich alles, Vorſchriften 
der Pflicht und Regeln der Klugheit, Tugend und Anſtand in Em⸗ 
pfindungen auf. Jener gehört das Epiſche, dieſer vornehmlich das 
Dramatiſche zu. Doch ſtehen ſie im traulichſten Bunde miteinander; 
ſie ſind zwei Schweſtern, die ſich gegenſeitig hilfreich die Hände reichen. 
Die Poeſie der Malerei gießt in ihre Schilderungen Empfindungen 
aus, damit ſie das Herz ſowohl als den Verſtand anziehen; und die 
Poeſie der Empfindung bedient ſich öfters des Maleriſchen, um die 
Leidenſchaften zu verſtärken und ihre Sprache zu heben. Hiebei iſt 
erſtere mehr auf die Hilfe der anderen angewieſen; ſie gefällt um 
ſo mehr, je mehr Empfindung ſie ihren Zügen einmiſchen kann. 
Denn dem Menſchen iſt der Natur nach die Unthätigkeit des Herzens 
unerträglicher als die des Verſtandes und er zieht deshalb die Poeſie 
der Empfindung insgemein der der Malerei vor. Aus dieſer freilich 
ebenfalls verworrenen Stelle ſcheint ſo viel hervorzugehen, daß Schlegel 
unter dem Guten das Pathetiſche, das Herzrührende, wie Breitinger 
ſagt, verſteht, wie unter dem Schönen die Schönheit der Form; es 
liegt eine Ahnung von dem, was wir heute unter Formſchönheit einer- 
ſeits und Ausdruck andererſeits verſtehen, zu Grunde; aber die Über⸗ 
tragung einer ſolch vagen Ausführung in die präziſen modernen Kunſt⸗ 
ausdrücke hat natürlich ſtets etwas Unzutreffendes an ſich. Vermut⸗ 
lich ſchwebte ihm dabei die damals ſo viel zitierte Stelle von Horaz 
A. P. v. 99 ff. vor 
Non satis est pulcra esse poemata: dulcia sunto, 
Et quocunque volent animum auditoris agunto. 

Jedenfalls ift die Bezeichnung „das Gute“ für „das Rührende“ 
die denkbar unpaſſendſte. 

Iſt es ſo das Sinnliche, was dem Schönen den Eingang zu 
unſerem Verſtand, dem Guten zu unſerem Herzen öffnet, ſo wird die 
Poeſie, um zu gefallen, den höchſten Grad desſelben verwenden müſſen 
und zwar nicht bloß in Gedanken und deren Ausdruck, ſondern auch 
im Rhythmus; deshalb iſt das Metrum für die Poeſie erfunden worden; 
unerläßlich hiefür hält es indes Schlegel nicht. Aber nicht allein den 
höchſten Grad des Sinnlichen, ſondern auch den des Angenehmen 
verlangt er für die Poeſie. Dies widerſpricht vollſtändig ſeiner obigen 
Behauptung, daß gerade das in der Wirklichkeit Unangenehmſte in und 
durch die Kunſt am angenehmſten wirke. Er will damit allerdings, 
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wie er ſagt, nur dasjenige Sinnliche ausschließen, deſſen widriger Ein⸗ 
druck durch die Kunſt in keine angenehme Empfindung aufgelöſt werden 
könne; hiezu rechnet er den Ekel und den höchſten Grad des Entſetzens. 
Er ſelbſt geſteht, daß dies ſchon durch den Begriff des Guten wenig⸗ 
ſtens indirekt ausgeſchloſſen ſei, und Mendelsſohn bemerkt (Lit. Brief 87) 
ganz richtig, der Ekel falle an ſich ſchon weg; denn er ſei weder gut 
noch ſchön; und mit gleichem Rechte, der höchſte Grad des Entſetzens 
ſei in der Dichtkunſt ſehr wohl geſtattet; denn es ſei oftmals die 
Quelle des Erhabenen; nur von der theatraliſchen Darſtellung auf der 
Bühne ſei es ausgeſchloſſen. Dies war denn auch die Meinung J. E. 
Schlegels, dem der jüngere Bruder dieſe Bemerkung wie auch die 
über den Ekel entnimmt. 

Schlegel faßt nun die bisherige Erörterung in der Definition 
der Poeſie „als der ſinnlichſten und angenehmſten Vorſtellung des 
Schönen oder des Guten oder des Schönen und Guten zugleich durch 
die Sprache“ zuſammen und meint, dieſe Definition bezeichne das 
Weſen der Dichtkunſt im Unterſchied von den anderen Künſten mit 
vollſtändiger Sicherheit, und faſſe ebenſo ſämtliche Gattungen derſelben 
in ſich. In der zweiten Auflage meint er, man werde in ſeiner De⸗ 
finition ſogleich Baumgarten erkennen, der ein Gedicht als eine voll⸗ 
kommen ſinnliche Rede bezeichne; ſo überſetzt er wie anfangs allgemein 
üblich das Baumgartenſche sensitiva oratio perfecta fälſchlich. Der 
Unterſchied zwiſchen beiden beſtehe nur darin, daß die ſeinige das weiter 
ausführe, was jener kurz faſſe; und dies werde in der Kritik zur 
leichteren Entwicklung der Regeln nicht ohne Nutzen ſein. Mendels⸗ 
ſohn bemerkt in der oben genannten Rezenſion gegen die Schlegelſche 
Definition, daß das Wort „das Gute“ in einem Sinn, der ſonſt nicht 
üblich ſei, genommen werde; die Bezeichnung „des Schönen“ ſei nach 
ſeiner eigenen Erklärung unrichtig; denn nicht das, was an ſich ſchön 
ſei, ſondern das, was es durch die poetiſche Darſtellung werde, ſei 
Gegenſtand der Poeſie. Seine Definition unterſcheide ſich von der 
Baumgartenſchen durch ihre Unklarheit und mißverſtändliche Breite 
und ebenſo dadurch, daß ſie auch das Objekt der Poeſie zu beſtimmen 
ſuche, was Baumgarten mit Recht dem Genie des Dichters überlaſſe. 
Zudem bewege er ſich dabei in einem Zirkel. Er wolle den Gegen⸗ 
ſtand der Poeſie beſtimmen, d. h. er wolle zeigen, was in der Poeſie 
gefalle und bezeichne als ſolches das Gute; dieſes ſelbſt aber beſchreibe 
er als das, was durch die Kunſt gefallen könne d. h. was geſchickt 
ſei ein Gegenſtand der Poeſie zu ſein. 

Wir haben oben das Verdienſt von Batteux darein geſetzt, daß 
er mit der Forderung ein oberſtes und allgemein gültiges Prinzip für 
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die geſamte Kunſt nicht bloß für die Poeſie aufzuſtellen wirklich Ernſt 
gemacht hat und haben es als einen Rückſchritt Schlegels bezeichnet, 
daß er ſich wieder auf die Poeſie beſchränkt. Indes im Verlauf der 
Unterſuchung nimmt er doch einen Anlauf, ſeine gewonnene Definition 
der Poeſie auch auf die anderen Künſte auszudehnen. Es läßt ſich, 
ſagt er, dieſe Erklärung auch auf die anderen ſchönen Künſte an⸗ 
wenden. Man ſetze in derſelben ſtatt der Sprache die Töne, die Ge⸗ 
berden, die Züge und Farben, die Körper, ſo bekomme man eine 
richtige Definition der Muſik, der Tanzkunſt, der Malerei und Bild⸗ 
hauerkunſt. Demnach beſteht der gemeinſame Charakter der Künſte 
darin, daß ſie ſinnliche Darſtellung des Schönen und des Guten ſind; 
ihr Unterſchied liegt nur in der Verſchiedenheit des Stoffs und der 
Darſtellungsmittel. Sie ſtellen und zwar ganz beſonders die Poeſie 
teils die Schönheit der Form teils des Ausdrucks dar; ſie wenden ſich 
teils an die Phantaſie — Verſtand, wie er ſagt — teils an das Herz. 
In der Sache haben wir nichts Neues und die Formulierung iſt, 
wie Mendelsſohn richtig bemerkt, höchſt ungeſchickt. 

Schlegel hat zuerſt wenigſtens in Deutſchland die Naturnach⸗ 
ahmung als höchſtes und allgemeinſtes Kunſtprinzip verworfen und 
dafür ein neues, das das erſtere völlig entbehrlich macht, aufgeſtellt 
und auch die richtigen Momente, die ſinnliche Erſcheinung, nach Schön⸗ 
heit der Form wie nach Ausdruck, richtig herausgefunden, wenn auch 
ungeſchickt formuliert. Aber er hat nicht den Mut gehabt, jenes alte 
Prinzip ganz über Bord zu werfen. Er erkennt es das eine mal als 
für die übrigen Künſte und ſelbſt für den größten Teil der Poeſie 
zutreffend an; das andre mal bezeichnet er es richtig als ein unter⸗ 
geordnetes, ſekundäres und noch genauer als das leichteſte, ſicherſte und 
fruchtbarſte Mittel, jenes höhere Prinzip, daß die Kunſt und Poeſie 
ſinnlicher Ausdruck des Schönen und Guten ſei, zu verwirklichen. Er 
ſieht alſo hier ſelbſt ein, daß es notwendig iſt, das Verhältnis dieſer 
beiden Grundſätze, des alten Nachahmungsprinzips und ſeines eigenen 
neuen, genauer zu beſtimmen und war dabei auf ganz richtiger Fährte. 
Aber er hat es leider unterlaſſen, ſeinen richtigen Grundgedanken kon⸗ 
ſequent weiter auszuführen; und mit Recht wirft ihm Mendelsſohn 
Halbheit und Inkonſequenz vor. Aber Mendelsſohn ſelbſt, der doch 
auf den Schultern Schlegels ſteht und noch dazu von Leſſing und 
Dubos eines beſſeren belehrt worden war, war doch nicht im ſtande, 
den entſcheidenden Schritt zu thun und mit dem veralteten Prinzip 
der Nachahmung reſolut zu brechen, ſondern bleibt gerade wie Schlegel 
auf halbem Wege ſtehen; ja er geht nicht einmal ſo weit wie dieſer, die 
Nachahmung zu einem bloßen Mittel des höheren Prinzips herabzuſetzen. 


— — 
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Chr. F. Gellert. 


Wie die beiden Schlegel bezeichnet auch der von Gottſched aus— 
gegangene Gellert als Dichter wie als Theoretiker einen Fortſchritt 
über die pedantiſche Schulpoeſie und Schultheorie Gottſcheds hinaus. 
Für uns kommt nur feine Rede De comœdia commovente! (1751) 
in Betracht; ſeine ältere Abhandlung über die Fabel iſt zu unbedeutend. 
Der geiſtige Grundzug des 18. Jahrhunderts, der eudämoniſtiſche 
Subjektivismus, tritt im Verlauf desſelben immer ſtärker hervor und 
äußert ſich beſonders auch in dem eindringenden demokratiſchen und 
kosmopolitiſchen Geiſte, wie in der ſüßlichen Empfindſamkeit und der 
rührſeligen Tugendſchwärmerei. Frühzeitig ſpricht ſich dieſer neue 
Geiſt auch in der Poeſie beſonders im Drama aus. Der demokratiſche 
Zug der Zeit zeigt ſich in der Oppoſition gegen die traditionelle Helden⸗ 
tragödie, an deren ausſchließlicher Berechtigung ſelbſt Corneille Zweifel 
aufgeſtiegen waren. Es wird die Forderung erhoben, daß der Stoff 
aus der eigenen Zeit und dem eigenen Volk und zwar aus den mitt⸗ 
leren Geſellſchaftsklaſſen genommen werde. Quid mihi Hecuba? 
urteilt mit dem grundgeſcheiten Kaiſer Tiber die neue Zeit über jene 
alten verbrauchten Heldenſtoffe. In dem demokratiſchen England, wo 
die klaſſifizierende Tragödie nur eine unbedeutende Epiſode in der 
Geſchichte des nationalen Dramas bildet, wird jetzt mit Vorliebe und 
großem Erfolge das bürgerliche Trauerſpiel kultiviert, das nicht ſowohl 
auf erſchütternde Erregung durch die jähen Schickſale ſagenberühmter 
Häuſer als auf tiefe Rührung des Gemüts durch die gewohnten Unglücks⸗ 
fälle von unſresgleichen abſah. In Deutſchland wurde dieſe Gattung 
erſt ſpäter durch Leſſing eingeführt und als die ſpezifiſch moderne auch 
theoretiſch zu begründen geſucht. 

Die tugendſame Rührſeligkeit kommt zum Ausdruck in dem weiner⸗ 
lichen Luſtſpiel, der comédie larmoyante, die in Frankreich im Gegenſatz 
gegen die reine Komödie Molieres aufkam. Nicht die Lachmuskeln 
ſollten fürder gereizt werden, man wollte auch im Luſtſpiel zu ſüßen 
Thränen gerührt und zugleich moraliſch erbaut werden. Die Perſonen 
mußten deshalb hier ebenſo höher, wie in dem bürgerlichen Trauer⸗ 
ſpiel tiefer gegriffen werden. Es iſt die bürgerliche Welt, der dritte 
Stand, der feinen Einzug auf die Bühne hält, und bürgerliches Trauer⸗ 
ſpiel wie weinerliches Luſtſpiel gehen vielfach ſo in einander über, daß 
die Grenzen zwiſchen Tragödie und Komödie verwiſcht werden. In 


1 Da mir die Schrift nicht zugänglich war, benützte ich die Leſſingſche 
überſetzung Hempel XI. 1, p. 213 f. Leſſing lieſt übrigens pro comœdia. 
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Deutſchland hatte zuerſt Gellert nach dem Vorgang von La Chauſſee 
das rührende Luſtſpiel eingeführt. Die neue Gattung entſprach ganz 
ſeiner eigenen Geiſtesart, die in der Jugend wenigſtens unſchuldig 
ſchalkhaften Humor mit moraliſierendem Ernſt verband. Seine Stücke 
waren, wie er von dem Los in der Lotterie ſelbſt rühmt, mit großem 
Beifall aufgenommen worden, ein Beweis, daß er die herrſchende 
Stimmung einer breiten Schicht des Volkes traf. Seine Akademiſche 
Antrittsrede De comœdia commovente iſt ſo eine Rechtfertigung 
feiner eigenen dramatiſchen Neuerung. Da die neue Gattung aus Frank- 
reich herübergekommen war, ſo iſt es natürlich, daß die Abhandlung 
im ganzen nur die in der franzöſiſchen Diskuſſion vorgebrachten Gründe 
und Gegengründe wiedergiebt. Daneben kennt und nennt er die Vor⸗ 
leſungen des Engländers Trapp, die Oratio de comœdia von Weren⸗ 
fels (eine Empfehlung der dramatiſchen Schulaufführungen) und eine 
Stelle aus der letzten großen ungedruckten Abhandlung J. E. Schlegels; 
außerdem noch Scaliger und die discours von Corneille. 

Die Abhandlung ſucht zu gleicher Zeit die Einwände der Gegner 
zu entkräften und die Berechtigung der neuen Gattung poſitiv aus 
der Natur des Luſtſpiels zu begründen. Die Gegner, ſagt er, ſind 
die Vertreter der alten Schultheorie, die ſich auf die Ariſtoteliſche 
Definition der Komödie und die Autorität ſeines Kommentators Dacier 
ſtützt. Nach dieſer iſt Gegenſtand der Komödie nur das eigentlich 
Lächerliche. Er bemerkt dagegen zunächſt, daß mit dieſer Theorie die 
antike Praxis jedenfalls nicht ſtimme, ſofern viele Stücke von Terenz 
und auch die Gefangenen des Plautus neben den komiſchen auch ernſte 
Perſonen und rührende Scenen enthalten. Aus dieſem Widerſpruch 
zwiſchen Theorie und Praxis dürfe man wohl ſchließen, daß die 
Ariſtoteliſche Definition nur angeben wolle, welche Art von Fehlern 
den eigentlichen Stoff der Komödie bilden. Als ſolchen bezeichnet er 
ein unſchädliches Lächerliche, das keine öffentliche Ahndung verdiene. 
Faktiſch gebe es nun eine doppelte Art des Lächerlichen, eine ſo zu 
ſagen ſtammhafte, die in lautes Gelächter ausbreche und eine feinere, 
die nur ein ſtilles Lächeln errege, eine Luſt, die im Innern des Herzens 
verborgen bleibe. Mit dieſer letztern Gattung ſeien ernſte Perſonen 
und rührende Scenen wohl verträglich. Zudem haben die Alten ſelbſt 
ſchon eine zwiefache Art der Komödie aufgeſtellt, eine moraliſche und 
eine lächerliche; unter der erſteren verſtehen ſie eine treue Abſchilderung 
des gemeinen Lebens überhaupt. 

Die Gegner des rührenden Luſtſpiels, ſagt er, faſſen ihre Ein⸗ 
wände in zwei Sätze zuſammen: 1) ſie verwiſche den Unterſchied 
zwiſchen Tragödie und Komödie; 2) ſie enthalte einen Widerſpruch 
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mit ſich ſelbſt. Gegen den erſten Satz bemerkt er, die rührende 
Komödie wolle weder die gleichen Leidenſchaften wie die Tragödie 
erregen, noch in der gleichen Abſicht, noch mit den gleichen Mitteln. 
Ihr Gegenſtand ſeien nicht die erſchütternden Geſchicke der Großen der 
Welt, ſie bezwecke ſo auch nicht jene heftige Erregung des Mitleidens 
wie die Tragödie, und verzichte demgemäß auch auf den pathetiſch er⸗ 
habenen Stil derſelben. Sie ſchildere nur die kleinen Leiden, wie ſie 
einfachen Perſonen des Bürgerſtandes zuſtoßen und wolle auch nur 
eine gemäßigte Empfindung des Mitleidens erregen. Dieſer Unterſchied 
zeige ſich am deutlichſten in der Art, wie beide die Liebe darſtellen; 
die Liebe als ſolche könne nie der eigentliche und einzige Gegenſtand 
der Tragödie ſein; ſie dürfe nur die Folie für die ſpezifiſch tragiſchen 
Leidenſchaften Herrſchſucht, Ehrgeiz und dergl. abgeben; die zärtliche 
Liebe vollends ſei von ihr gänzlich ausgeſchloſſen. Dagegen bilde dieſe 
im Kampfe mit den mannigfachen Hinderniſſen, die ſich ihr im ge- 
wöhnlichen Leben entgegenſtellen, den eigentlichſten Gegenſtand des 
rührenden Luſtſpiels. Das gleiche gelte auch von den andern Tugenden 
des Privatlebens Freundſchaft, Freigebigkeit, Dankbarkeit u. a. Gegen 
den zweiten Einwand beruft er ſich zunächſt auf die Erfahrung: viele 
Stücke des Terenz, noch mehr unter den Neueren von Destouches, 
Marivaux, La Chauſſee, Voltaire, Greſſet u. a. verbinden auf glückliche 
und ungezwungene Weiſe das Rührende mit dem Komiſchen. 

Nach dieſer Widerlegung der gegneriſchen Einwände ſucht er die 
Berechtigung der neuen Gattung aus der Natur des Luſtſpiels ſelbſt 
zu erweiſen. Er führt zunächſt taktiſche Gründe ins Feld: herrſche 
das Lächerliche ohne Unterbrechung durch das ganze Stück, ſo ſchwäche 
ſich ſeine Wirkung von ſelbſt ab. Sodann werde die Verkehrtheit 
verkehrter Perſonen durch die Gegenüberſtellung von edelmütigen und 
tugendhaften um ſo wirkungsvoller hervorgehoben. Soll aber, meint 
er, eine edle Gemütsart ſich recht äußern, ſo muß ſie im Konflikt 
mit den Widerwärtigkeiten des Lebens dargeſtellt werden. Es kommt 
ſomit nur darauf an, beide Momente auf kunſtvolle, in der Fabel wie 
in den Charakteren begründete Weiſe zu verbinden. Allerdings muß auch 
die Einflechtung des Rührenden am rechten Ort, zur rechten Zeit und 
im rechten Maß ſtattfinden; insbeſondere darf auf eine komiſche Scene 
nicht unmittelbar eine rührende folgen und im Rührenden ſelbſt muß 
Maß gehalten werden; es hat ſeine Stelle auf dem Höhepunkt der 
Verwirklichung, noch mehr gegen den Schluß des Stücks. Da iſt 
dann die Wirkung etwa die, wie wenn man bei einem Gaſtmahl den 
Gäſten nach vielem leichten zuletzt noch ein Glas ſtärkeren Weines 
reicht, ſo daß ſie vollvergnügt nach Hauſe gehen. 
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Damit ift aber nur die gemiſchte Gattung, die des Terenz und 
Destouches, wo das Komiſche den Grundſtock bildet, das Ernſte ent⸗ 
weder nur Folie dazu iſt, oder mehr ſelbſtändig nebenher geht, ge⸗ 
rechtfertigt. Gegen ſie iſt, wie dies auch Leſſing in ſeinem Reſume 
bemerkt, nichts einzuwenden. Dieſe Gattung war es auch gar nicht, 
die man mit dem Spottnamen der comedie larmoyante belegte. 
Unter der letzteren verſtand man die ſpezifiſch moderne Gattung, wo 
das moraliſch Rührende den Kern bildet und höchſtens einige komiſche 
Nebenperſonen und ⸗ſcenen dazukommen, das Luſtſpiel von La Chauſſee 
und Gellert. Gegen ſie eben richtete ſich der Vorwurf, deſſen Richtigkeit 
auch Leſſing anerkannt, daß ſie die Grenze zwiſchen Tragödie und 
Komödie verwiſche. Gellert geſteht, daß ſie ſich in dem Rahmen der 
ſeitherigen Komödie nicht unterbringen laſſe; aber es frage ſich, ob man 
dieſe Grenzen nicht ſo erweitern dürfe, daß auch für ſie ſich Raum 
finde. Er verſucht dies im Anſchluß an Trapp, der die Komödie als 
ein dramatiſches Gedicht definiert, das eine Abſchilderung des gemeinen 
Privatlebens enthält, die Tugend anpreiſt und verſchiedene Laſter und 
Ungereimtheiten auf eine ſcherzhafte und feine Weiſe durchzieht. Ebenſo 
beruft er ſich auf die Bemerkungen über die Einteilung des Dramas 
von J. E. Schlegel, die deſſen Bruder in feiner Batteuxüberſetzung 
veröffentlicht hatte. Schlegel lehrt, wie wir geſehen, daß jede Art von 
ſittlicher Handlung Gegenſtand dramatiſcher Bearbeitung ſein könne 
und rechnet alle Gattungen des Dramas außer der Heldentragödie 
zur Komödie. Er findet die neue Gattung endlich auch durch den 
Zweck der Komödie, der in Ergötzen und Nützen beſtehe, gerechtfertigt. 
Denn zum Ergötzen, lehrt er, wird nicht notwendig eine lächerliche 
Handlung erfordert; jede intereſſante Fabel vermag zu vergnügen. 
Warum ſollte man alſo für die Komödie nicht auch einen ernſthaften 
aber angenehmen Inhalt wählen dürfen? An der Betrachtung einer 
vortrefflichen Gemütsart findet ſelbſt der allernichtswürdigſte Menſch 
Gefallen und auf der Bühne gefällt die Tugend noch mehr als im Leben. 
Wenn wir ſehen, bis zu welchem Grad von Vortrefflichkeit die menſch⸗ 
liche Natur ſich erheben kann, ſo gefallen wir uns ſelbſt in jenen 
erdichteten Perſonen, als ob es unſere eigenen Vortrefflichkeiten wären, 
was bei den heroiſchen Tugenden der Tragödie weniger der Fall iſt, weil 
dieſe uns doch zu fern liegen. Sind ſo tugendhafte Perſonen für die 
Komödie ſchon des Ergötzens wegen zu empfehlen, ſo noch mehr des 
Nutzens wegen, den ſie zu ſtiften vermögen. Wie die Darſtellung 
ſchlechter Perſonen von dem Laſter abſchreckt, ſo feuert die Vorführung 
guter zur Tugend an. Stücke, die eine ſtarke Empfindung der Menſch⸗ 
lichkeit in uns erregen, die gar von Thränen, den Zeugen der Rührung 
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begleitet werden, find jo vollberechtigt; denn wer wird nicht wenigſtens 
dann und wann diejenige Wolluſt, in welcher das Gemüt gleichſam 
zerfließt, derjenigen vorziehen, die ſich nur an der Oberfläche der 
Seele aufhält? Die Thränen, welche die Komödie auspreßt, ſind dem 
ſanften Regen gleich, der die Saaten nicht allein erquickt, ſondern auch 
fruchtbar macht. — Soll man nun ein ſolches Luſtſpiel nur deswegen 
von der Bühne ausſchließen, weil es mit der von den Alten über- 
lieferten Definition nicht recht ſtimmt? In Dingen, die empfunden 
werden und deren Wert nach der Empfindung beurteilt wird, iſt die 
Stimme der Natur von größerem Gewicht als die Stimme der Regel. 
Die Regeln find nur eine Abſtraktion aus Stücken, die Beifall ge⸗ 
funden haben. Warum ſollen wir uns nicht des gleichen Rechts be⸗ 
dienen und aus einer neuen Gattung, die in Paris und ſonſt großen 
Beifall gefunden hat, eine neue Theorie des Luſtſpiels abſtrahieren? 
Gewiß giebt es in ihr viele froſtige und abgeſchmackte Stücke, gerade 
wie unter der alten viele ungereimte, obwohl die Regeln darin ſehr 
wohl beobachtet ſind. Leider hat ihren Verfaſſern die Hauptregel, das 
Genie gefehlt. 

Was Gellert in ſeiner Rede verteidigt, iſt allerdings vor allem 
die Zwittergattung von Tragödie und Komödie und mit Recht erklärt 
ſich Leſſing in den Schlußbemerkungen gegen ſie, wenn er auch artig 
genug iſt, die Gellertſchen Stücke mehr zu der gemiſchten Gattung zu 
rechnen. Und doch bezeichnen die Luſtſpiele wie die Theorie Gellerts 
einen wirklichen Fortſchritt, ſofern eine ausgeprägte Geiſtesrichtung 
der Zeit, die Empfindſamkeit, die bald bei dem Anblick der Natur, bald 
bei der Betrachtung des ſittlich Schönen und Guten in Thränen zerfloß, 
darin zum Ausdruck kommt. Ebenſo liegt ein entſchiedener Fortſchritt 
nicht bloß über Gottſched, ſondern auch über die Zürcher ja über die 
beiden Schlegel hinaus in dem reſoluten Bruch mit der Regel in 
Sachen der Empfindung und in der Betonung des Genies gegenüber 
der Routine. Die Sätze, daß in der Poeſie die Stimme der Natur 
zu entſcheiden habe, nicht die Stimme der Regel, ferner daß den regel— 
mäßigen Stücken oft das Wichtigſte, das Genie fehle, ſind Worte, die 
das gerade Gegenteil von der Lehre Gottſcheds enthalten, ja die wir 
erſt in der Genieperiode wieder treffen, wie ja auch die von ihm noch 
vor Klopſtock aufgebrachte Rührſeligkeit einen weſentlichen Grundzug 
der letztern bildet. 
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Vorwort. 


Dieſer zweite Teil behandelt die Verſuche, das Programm der 
Zürcher von 1727 in wirklich philoſophiſchem Geiſte als eine Theorie 
der ſchönen Wiſſenſchaften auf der Grundlage einer allgemeinen Aſthetik 
auszuführen. Die poetiſche Theorie konnte von letzterer nicht gelöſt 
werden, da für dieſe Periode gerade die Verbindung beider das 
Charakteriſtiſche iſt. Die Darſtellung umfaßt Baumgarten, Sulzer, 
Mendelsſohn. Daneben wird der Fortſchritt, den die Kritik in dem 
Berliner Kreiſe macht, geſchildert. Den natürlichen Abſchluß unſerer 
Periode bietet in Theorie und Kritik erſt Leſſing. Über ihn liegen 
zahlreiche treffliche Arbeiten vor: wir erinnern in Deutſchland nur an 
die gediegene Biographie Danzels und das geiſtreiche Werk E. Schmidts 
und die gelehrte Einleitung Blümners zum Laokoon. Wünſchenswert 
ſcheint allerdings auch jetzt noch eine echt hiſtoriſche Würdigung der 
Dramaturgie und eine Darſtellung der Lehrjahre bis zu den Litteratur— 
briefen. Die wichtigſten Punkte, die in dieſe Frühzeit einſchlagen, ſind 
in dem vorliegenden Werk zur Beſprechung gekommen. Eine ergänzende 
und zuſammenfaſſende Darſtellung folgt vielleicht ſpäter. 


Tübingen, den 31. Dezember 1888. 


Prof. Dr. Braitmaier. 
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Was die Schweizer Schon 1727 angekündigt und begonnen hatten, 
eine auf der Natur des Menſchen und der Dinge beruhende allgemeine 
Theorie der Poeſie und Beredſamkeit aufzuſtellen, das unternahm mit 
weit mehr philoſophiſchem Talent und Schulung ausgerüſtet wenig 
ſpäter A. G. Baumgarten in feiner Aſthetik 1750 und 1758. Schon 
1735 lieferte der 21 jährige Dozent den Grundriß einer philoſophiſchen 
Poetik und nennt bereits ſeine künftige Wiſſenſchaft, die Aſthetik, in 
ſeiner Habilitationsſchrift Meditationes philosophicae de nonnullis 
ad poëma pertinentibus; 1741 giebt er in ſeiner Zeitſchrift Aletheo- 
philus die Grundgedanken derſelben, freilich in einer von der ſpäteren 
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Ausführung ziemlich abweichenden Skizze; 1742 lieſt er zum erſten⸗ 
mal darüber; 1750 endlich erſcheint der erſte Teil ſeiner Aesthetica; 
1758 der zweite unvollendete Band des Torſo gebliebenen Werkes. 
Eine Darſtellung ſeines ganzen Syſtems wie ſeiner Stellung in 
der Entwicklung der Philoſophie findet ſich in den bekannten guten 
Geſchichten dieſer Wiſſenſchaft, am treuſten bei Erdmann. Ganz ober- 
flächlich handeln über feine Ajthetif Zimmermann und Schasler. Stein 
giebt eine richtigere aber wenig eingehende Skizze; inſtruktiver ſind 
zwei Monographien: Raabe, A. G. Baumgarten, Aestheticae in 
disciplinae formam redactae parens et autor, und Prieger, Ans 
regung und metaphyſiſche Grundlage der Aſthetik von A. G. Baum- 
garten 1875. Auch die zwei letzteren geben nur eine kritiſche Er— 
örterung der Grundbegriffe ſeiner Aſthetik, keine eingehende Darſtellung 
ſeiner ganzen Theorie. Letztere ſoll zum erſtenmal mit Benützung des 
geſamten Quellenmaterials in den folgenden Blättern verſucht und zu— 
gleich die hiſtoriſche Entwicklung ſeiner Lehre, wie ſie von den Medi- 
tationes an bis zu den Aesthetica vorliegt, gegeben werden. 


Die Meditationes und der Aletheophilus. 


Baumgarten, der noch als Student den Auftrag erhalten hatte, 
an dem Gymnaſium des Franckeſchen Waiſenhauſes in Halle den Unter— 
richt in der Poetik und zugleich in der philoſophiſchen Propädeutik zu 
erteilen, und ſchon hier auf den Gedanken gekommen war, die Grund— 
ſätze der Philoſophie auf die Poetik zu übertragen, habilitierte ſich an 
der dortigen Univerſität mit der Schrift: Meditationes etc. 

Benützt hat er Vossius de artis poëticae natura et consti- 
tutione für die Dispoſition ſeiner Abhandlung; den Inhalt entnimmt 
er vielfach aus Gottſched. Eine Bekanntſchaft mit den Schweizern 
könnte höchſtens der Abſchnitt über die Vergleichung der Poeſie und 
Malerei und etwa der über die Beſchreibungen verraten. Daß er, wie 
Danzel meint, zu ſeiner Schrift durch die Abhandlung der Schweizer 
über die Einbildungskraft veranlaßt worden ſei, iſt möglich, aber nicht 
wahrſcheinlich. Eine äußere Veranlaſſung dazu lag in ſeinem Lehr— 
auftrag am Gymnaſium und eine innere in der fühlbaren Lücke des 
Wolffiſchen Syſtems, die ſchon Bilfinger vor ihm bemerkt hatte. 

Als Zweck der Abhandlung bezeichnet er ſelbſt, die Grundſätze 
der Philoſophie auf die Poeſie zu übertragen. Er will zeigen, daß 
ſich aus einem einzigen, von ihm längſt gefaßten Begriff eines Gedichts 
ſehr vieles, was oftmals behauptet, aber nie bewieſen worden ſei, 
demonſtrieren laſſe, und nachweiſen, daß die beiden für ſo entlegen 
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geltenden Gebiete der Philoſophie und Poeſie nahe verwandt und be- 
freundet ſeien. Er will ſomit eine philoſophiſche Grundlegung einer 
Theorie der Poeſie geben. | 

Die Schrift zerfällt in zwei Hauptteile, von denen der erſte 
S 1—114 eine Theorie der Dichtkunſt giebt, der andere eine neue 
Wiſſenſchaft, eine Logik der untern Seelenkräfte, ankündigt. Zuerſt 
entwickelt er $ 1—11 den Begriff eines Gedichts; dann handelt er 
§ 12—64 von den poetiſchen Gedanken, 8 65 —76 von der poetiſchen 
Methode und 8 77— 107 von den poetiſchen Ausdrücken. Wir haben 
hier die bekannte Einteilung in inventio, dispositio, elocutio; 
§ 108 — 114 giebt er eine kurze Vergleichung feiner Definition eines 
Gedichts mit der von Ariſtoteles, Voſſius, Gottſched, Arnold und 
Walch. Den Schluß 8 115—117 bildet die Ankündigung der neuen 
Wiſſenſchaft der Aſthetik. 

Der originalſte und fruchtbarſte Abſchnitt d. h. derjenige, der als 
Grundlage der weiteren Entwicklung der poetiſchen Theorie gedient und 
deshalb auch allein die allgemeine Aufmerkſamkeit erregt hat, iſt der 
kleine einleitende Abſchnitt S 1— 11, wo er den Begriff eines Gedichts 
feſtſtellt. Eine Rede, ſagt er, iſt eine Reihe von Wörtern, die unter 
ſich zuſammenhängende Vorſtellungen ausdrücken. Aus der Rede laſſen 
ſich demnach dieſe Vorſtellungen erkennen. Vorſtellungen, die durch das 
untere Erkenntnisvermögen erzeugt werden, ſind ſinnliche oder ver— 
worrene. Eine Rede, die aus ſinnlichen Vorſtellungen beſteht, iſt eine 
ſinnliche Rede. Wie es indes kein Philoſoph zu einem durchaus ſtets 
und gleichmäßig begrifflich deutlichen Denken bringt und auch in jeder 
ſtreng wiſſenſchaftlichen Darſtellung ſinnliche Vorſtellungen mit unter- 
laufen, ſo finden ſich auch in der ſinnlichen Rede zuweilen deutliche 
Vorſtellungen; aber ſo wenig dadurch der erſteren der Charakter einer 
wiſſenſchaftlichen, ſo wenig geht dadurch der zweiten der Charakter 
einer ſinnlichen Rede verloren. Eine ſinnliche Rede hat drei Beſtand— 
teile: 1) die ſinnlichen Vorſtellungen, 2) ihre Verknüpfung, 3) die 
artikulierten Töne d. h. die geſprochenen und geſchriebenen Worte. 
Eine vollkommene ſinnliche Rede iſt ein Gedicht. Dies iſt die 
berühmte Definition, die faſt allein von ſeiner ganzen Aſthetik in das 
allgemeine Bewußtſein übergegangen iſt. Der Inbegriff der dabei zu 
beachtenden Regeln iſt die Poetik. Wiſſenſchaftliche Poetik iſt die Poetik 
auf philoſophiſcher Grundlage aufgeführt. Das Wichtigſte bei dieſer 
Definition iſt die Betonung des ſinnlichen Elementes im Unterſchied 
von der wiſſenſchaftlichen Darſtellung. Dieſes unterſcheidende Merk⸗ 
mal der Dichtkunſt hebt er die ganze Abhandlung hindurch immer 
aufs neue hervor. 
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Wir geben aus dem erſten Hauptteil nur das, was poſitiv oder 
negativ auf die fpätere Ausführung in feiner Aſthetik Bezug hat. 
Baumgarten verſpricht, aus feiner „längſt gewonnenen Definition eines 
Gedichts“ die geſamte Theorie der Dichtkunſt a priori zu entwickeln; 
und wirklich ſucht er bei jedem wichtigeren Punkte eine Beziehung auf 
ſeine Definition herzuſtellen, aber ſeine Ausführung iſt keine logiſch not⸗ 
wendige Ableitung aus dem vorausgeſetzten Grundbegriffe, ſondern eine 
Entlehnung der in der Empirie längſt gegebenen Begriffe und die 
philoſophiſche Begründung beſteht im Grunde nur darin, daß er ihnen 
rein äußerlich die Etikette der Schulſprache anheftet. 

Das Gedicht als die vollkommene ſinnliche Rede muß natürlich 
die drei oben angeführten Teile der ſinnlichen Rede überhaupt in hervor⸗ 
ragendem Maße beſitzen. Der Grundgedanke, auf den er ſpäter immer 
wieder verweiſt, iſt der Satz: poetiſch iſt alles das, was zur Voll— 
kommenheit eines Gedichts beiträgt (§ 11). Sinnliche Vorſtell⸗ 
ungen ſind Beſtandteile eines Gedichtes. Sinnliche Vorſtellungen ſind nun 
entweder dunkel oder klar und beide als ſolche, wenn auch in verſchiedenem 
Grade, poetiſch. Dunkel iſt eine ſolche, wenn ſie nicht ſo viele Merk— 
male in ſich enthält, daß man ſie von anderen Vorſtellungen unter— 
ſcheiden kann; klar, wenn dies der Fall iſt. Deutlich nennt er eine 
begriffliche, durch logiſche Operation gewonnene Vorſtellung. Hierin 
ſchließt er ſich genau an die Leibnitzſche Terminologie an, aber nicht 
in der weiteren Ausführung, ſofern er dunkel und klar nicht immer 
auseinander hält. Wenn er dunkel mit Leibnitz eine Vorſtellung nennt, 
die wir von einer anderen nicht zu unterſcheiden vermögen, ſo fällt 
eine ſolche auch gar nicht in das Bewußtſein, wie das auch die Meinung 
von Leibnitz iſt, kann damit aber auch gar nicht Gegenſtand der Rede 
und ſo auch nicht Gegenſtand der Poeſie ſein. Ganz richtig hat er 
deshalb ſpäter die dunkeln Vorſtellungen ganz von der Poeſie aus⸗ 
geſchloſſen und die Poeſie, wie die Kunſt überhaupt, auf die klaren 
oder, wie er ſpäter ſagt, verworrenen oder, wie er hier einmal treffend 
dem Leibnitzſchen clair-obscur entſprechend jagt, „verworren- klaren“ 
Vorſtellungen beſchränkt und ſich ſo der Leibnitzſchen Terminologie nicht 
bloß dem Wortlaut, ſondern auch dem Sinn nach angeſchloſſen. Indes 
trotz dieſer Unſicherheit im Gebrauch der termini meint er doch, hier 
wie ſpäter, das Richtige. Eine Vorſtellung iſt um ſo klarer, je mehr 
Merkmale, ein Gedicht um ſo vollkommener, je mehr klare Vorſtellungen 
es enthält, weil es uns mehr Vorſtellungen giebt als ein ſolches, wo 
dunkle Vorſtellungen vorherrſchen. Der unausgeſprochene Grundgedanke 
iſt demnach: die poetiſche Wirkung oder das äſthetiſche Wohlgefallen iſt 
bedingt durch die Menge der in uns erweckten Vorſtellungen und eben 
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damit durch die ſtärkere Beſchäftigung unſeres Geiſtes; ein Gedanke, 
aus dem man auch neuerer Zeit wiederum das äſthetiſche Wohlgefallen 
zu erklären verſucht hat. Daß indes nicht allein die Menge der Merk⸗ 
male, ſondern ebenſo die Stärke derſelben die Klarheit oder Anſchaulich⸗ 
keit bewirkt, hat er ſpäter erkannt, wo er dann auch dieſen Unterſchied 
richtiger als extenſive und intenſive Klarheit bezeichnet. Soviel iſt klar: 
Baumgarten betont ſchon in dieſer Jugendſchrift als das weſentlichſte 
Erfordernis eines Gedichtes die Eigenſchaft, die man zu verſchiedenen 
Zeiten als konkret, anſchaulich, plaſtiſch bezeichnet hat. — Deutliche, 
völlig adäquate Vorſtellungen, ſagt er, ſind nicht poetiſch, wenn ſie auch 
neben den ſinnlich anſchaulichen in einem Gedicht mit unterlaufen dürfen. 
Ein Gedicht iſt um ſo vollkommener, je mehr die Vorſtellungen darin 
individuell beſtimmt ſind. Dies Betonen der ſinnlichen Anſchaulichkeit iſt 
der Grundgedanke des Schriftchens, der ſchon in der Definition eines 
Gedichtes glücklich enthalten iſt. Die Unreife des jugendlichen Denkers 
zeigt ſich natürlich am meiſten da, wo er ins Detail übergeht. So 
wenn er meint, weil die Individuen das Konkreteſte ſeien, ſo ſei die 
Aufzählung von Individuen wie in Homers Schiffskatalog höchſt 
poetiſch. 

Er führt feinen Grundgedanken, daß ein Gedicht möglichſt an- 
ſchaulich fein ſoll, ſpäter weiter aus und fügt dazwiſchen das weitere 
Erfordernis ein, daß es die Affekten errege. Es iſt das ein bekannter 
Gemeinplatz, eine Forderung, die die Franzoſen, beſonders geiſtvoll Fene⸗ 
lon im Anſchluß an das Horaziſche, daß die Gedichte nicht blos pulera 
ſondern auch dulcia ſein ſollen, längſt aufgeſtellt hatten. Die Affekte, 
ſagt er, ſind höhere Grade der Empfindung von Luſt und Unluſt, die 
wir haben, wenn wir uns etwas verworren als ein Gut oder Übel 
vorſtellen. Sie tragen ſomit zur näheren Beſtimmung einer poetiſchen 
Vorſtellung bei. Somit gehört es zur Aufgabe des Dichters die Affekte 
zu erregen. Er muß nun von ſeinem Standpunkte aus auch hier den 
Nachweis der größeren extenſiven Klarheit d. h. der größeren Summe 
von Merkmalen, die bei einer mit Affekt verbundenen Vorſtellung ſich 
finden, zu führen ſuchen. Was uns als ein Gut oder ein Übel vor⸗ 
geſtellt wird, ſagt er, darin wird uns mehr vorgeſtellt als wenn es 
ohnedies geſchähe: daher ſind ſolche verworrene Vorſtellungen von 
einem Gut oder Übel extenſiv klarer, ſomit poetiſcher. Wir ſehen, er 
ſchreckt vor keinem Widerſpruch mit der ſchlichten Wirklichkeit zurück, 
um eine widerſtrebende Thatſache mit ſeiner Theorie zu vereinigen. 
Denn das mußte auch er wiſſen, daß mit der durch den Affekt be⸗ 
wirkten intenſiven Klarheit die extenſive abnimmt, daß beide in um⸗ 
gekehrtem Verhältnis zu einander ſtehen. 
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Beſtehen die Empfindungen in der Vorſtellung eines Gegenwär⸗ 
tigen, ſo nennt er die Vorſtellung eines Abweſenden Einbildungen 
(phantasmata). Sie ſind von geringerem poetiſchen Werte als die 
erſteren, aber doch für den Dichter unentbehrlich. Sie ſind Repro— 
duktionen von ſinnlichen Vorſtellungen und damit ſelbſt ſinnlich, ſomit 
poetiſch. Sie ſind weniger klar als die ſinnlichen Empfindungen und 
als die Affekte, ſomit auch weniger poetiſch. Denn da die durch einen 
Gegenſtand erregten Affekte die ſinnliche Vorſtellung näher beſtimmen, 
ſo iſt ein Gedicht, das Affekte erregt, vollkommener als eines, das mit 
toten Einbildungen angefüllt iſt. Es iſt ſomit poetiſcher, die Affekte 
zu erregen, als Einbildungen zu produzieren. Da die „Einbildungen“ 
an ſich poetiſch weniger wirkſam ſind als die Empfindungen, jo muß 
der Dichter ihre Wirkung möglichſt verſtärken. Dies geſchieht, der 
Vorausſetzung des Syſtems gemäß, dadurch daß er ſie klarer macht, 
d. h. durch eine größere Anzahl von Merkmalen näher beſtimmt. Der 
Dichter darf demnach eine Einbildung nicht einfach für ſich geben, 
ſondern muß ſie durch Angabe der Nebenumſtände von Zeit, Ort, Art 
und Weiſe, durch Angabe ihrer Ober- und Unterarten, durch Anführung 
anderer ähnlicher mit ihr verwandter Einbildungen näher beſtimmen. 
Je klarer auf dieſe Weiſe eine Einbildung vorgeſtellt wird, deſto ähn— 
licher wird ſie der Empfindung, ſo daß ſie einer ſchwächeren Empfindung 
gleichwertig werden kann. „Es iſt eine große Schönheit eines Gedichtes, 
wenn der Leſer in den angenehmen Irrtum gerät, die fürgeſtellte Sache 
zu empfinden“, kommentiert der Berichterſtatter in den Greifswalder 
kritiſchen Verſuchen obige Ausführung Baumgartens, zweifellos richtig 
in deſſen Sinne; aber doch wäre es wünſchenswert, Baumgarten hätte 
ſeinen Gedanken ſelbſt in dieſer Weiſe formuliert. 

Von hier geht er ohne innern logiſchen Zuſammenhang auf das 
Verhältnis der Poeſie und Malerei über. Mit Berufung auf das 
Horaziſche: ut pictura poesis, behauptet er die Ahnlichkeit von Poeſie 
und Malerei. Die Malerei, ſagt er, ſtellt einen zuſammengeſetzten 
Gegenſtand dar; das gleiche thut auch die Poeſie. Die maleriſchen 
Darſtellungen ſind dem ſinnlichen Vorbilde ähnlich; das gleiche gilt 
auch von den dichteriſchen; ſomit, ſchließt er, ſind Poeſie und Malerei 
einander ähnlich. Doch betont er auch den Unterſchied in der beider— 
ſeitigen Darſtellung. Die Malerei ſtellt die Gegenſtände auf einer 
Fläche dar, vermag ſomit weder jegliche Stellung eines Körpers, noch 
irgend eine Bewegung darzuſtellen, während die Poeſie beides vermag. 
Somit iſt die Poeſie extenſiv klarer, d. h. fie vermag mehr Merkmale 
eines Gegenſtandes wiederzugeben, und in dieſer Beziehung ſteht ſie 
höher als die Malerei. Wenn er hier der Poeſie größere extenſive 
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Klarheit zuſchreibt als der Malerei, jo ſehen wir hier wieder feine 
unrichtige Faſſung dieſes Begriffes. Doch fühlt er den Widerſpruch 
ſeiner Behauptung mit der Wirklichkeit, wenn er ſagt: dieſer Vorzug 
der Poeſie werde wieder aufgehoben durch die größere ſinnliche An— 
ſchaulichkeit, intuitiva claritas, die doch mit der richtig gefaßten 
extenſiven Klarheit identiſch iſt, gegenüber der bloß ſymboliſchen Er— 
kenntnis durch Worte in der Poeſie. Er ſchließt dieſe knappe Bemerkung 
an an eine bekannte, damals viel citierte und vielfach diskutierte Stelle 
von Horaz: 
Segnius irritant animos demissa per aurem, 
uam quae sunt oculis subiecta fidelibus, et quae 
Ipse sibi tradit spectator. 
in einer für ſeine ganze Methode charakteriſtiſchen Weiſe, nach der man 
nicht weiß, hat ihn das Citat auf den Satz, oder der Satz auf das 
Citat gebracht. Verſtändig iſt jedenfalls, daß er gegenüber der herr— 
ſchenden Bevorzugung der Poeſie eine Entſcheidung über den Vorrang 
der einen oder andern der beiden Künſte ablehnt. Nach dieſem epiſoden— 
artig eingefügten Abſchnitt macht er wie gewöhnlich einen ganz ober— 
flächlich vermittelten Sprung auf das Wunderbare. Auch hier greift 
er einfach einen der empiriſch gegebenen Begriffe, der in den Poetiken 
der Zeit eine Hauptrolle ſpielte, heraus und ſucht ſeine Merkmale der 
ſinnlichen Rede an ihm nachzuweiſen. Den poetiſchen Wert des Wunder— 
baren findet er darin, daß es unſere Aufmerkſamkeit mehr errege als 
das Bekannte, ſomit extenſiv klarere Vorſtellungen gebe als dieſes. An 
die bekannte Horazſtelle: 
Ne deus intersit, nisi dignus vindice nodus 
Inciderit, » 
die zunächſt nur auf die Tragödie geht, knüpft er dann die allgemeine 
Bemerkung an, der Dichter dürfe kein Wunder verwenden, um einen 
Knoten zu löſen, wenn es ſich um die Darſtellung natürlicher Begeben— 
heiten handle. Freilich hat auch hier wiederum wohl erſt das Citat 
die allgemeine Bemerkung herbeigeführt. 

Von der größten Bedeutung für die Theorie der Dichtkunſt iſt der 
Begriff, auf den er jetzt übergeht, der der Erdichtung. Einbildungen, 
ſagt er, die aus Teilen anderer Einbildungen zuſammengeſetzt ſind, 
ſind ſelbſt wieder Einbildungen. Ihre Gegenſtände ſind entweder in 
der wirklichen Welt möglich oder unmöglich. Letztere kann man ſchlecht— 
weg Erdichtungen, jene wahre Erdichtungen nennen. Die Gegenſtände 
der erſteren, der eigentlichen Erdichtungen, ſind entweder nur in der 
wirklichen Welt oder auch in allen möglichen Welten unmöglich. Letztere 
nennt er utopiſch, d. h. abſolut unmöglich; ſie ſind ganz aus der Poeſie 
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zu verweiſen. Die anderen nennt er heterokosmiſch. Statt nun den 
gewonnenen Begriff von wahren, heterokosmiſchen und utopiſchen Er⸗ 
dichtungen weiter zu entwickeln, ſchiebt er einen Exkurs über die Be⸗ 
ſchreibungen, die in der damaligen Poeſie wie Poetik eine ſo große 
Rolle ſpielten, dazwiſchen ein. Auch er legt ihnen einen großen poetiſchen 
Wert bei. Es lohnt ſich indes nicht der Mühe, auf ſeine Ausführung 
weiter einzugehen. Kehren wir vielmehr mit ihm zu der weiteren 
Beſprechung der heterokosmiſchen Erdichtungen zurück. Auch hier knüpft 
er wiederum die Erörterung an bekannte Horazſtellen an. A. P. 119: 

Aut famam sequere aut sibi convenientia finge. 
ferner 129: 

Rectius Iliacum carmen deducis in actus, 

uam si proferres ignota indictaque primus. 


und 240: 


Ex noto fictum carmen sequar. 


Dieſe Sätze formuliert er dahin, daß der Dichter ſich lieber an die 
gegebene heterokosmiſche Dichtung halten, als ſelbſt völlig neue Gebilde 
ſchaffen ſolle. Für ſeine Faſſung des Begriffs heterokosmiſch iſt be⸗ 
zeichnend, daß er die Ilias als Beiſpiel einer ſolchen Dichtung anführt, 
offenbar wegen des Eingreifens der Götterwelt, der Baumgarten na— 
türlich keine reale Exiſtenz zugeſteht. Wenn er von dem Dichter den 
Anſchluß an die bekannte Sagenwelt verlangt, ſo meint er natürlich 
die antike: denn er kennt keine andere, wie keine andere wahre Dichtung 
als die antike, ſpeziell die lateiniſche, und weiſt dem modernen Dichter 
die Aufgabe zu, dieſe ſchlechtweg zu kopieren. Darum iſt ihm Sarbieuf 
unter den Neuern lyricorum princeps. In dieſer Dichtung bildet ſelbſt⸗ 
verſtändlich die antike Götter- und Heldenwelt einen ganz weſentlichen 
Beſtandteil. Es darf uns dies für die damalige Zeit nicht wundern, 
es war die allgemein herrſchende Anſicht; ſtellt doch ſelbſt Mendelsſohn 
noch mehr als 30 Jahre ſpäter ſogar für die Lyrik die gleiche Forder⸗ 
ung. Später in der Aſthetik hat er hierüber weſentlich anders gedacht. 
Als utopiſch bezeichnet er, wieder mit Anſchluß an eine Horazſtelle: 
„sibi convenientia finge“, ſolche Erdichtungen, die einen inneren 
Widerſpruch mit ſich ſelbſt enthalten. Über den Inhalt der hetero⸗ 
kosmiſchen Erdichtungen, wie über die dabei thätige Kraft, die ſchöpferiſche 
Phantaſie, erfahren wir nichts Näheres. Er weiſt ihnen eine ganz 
ſekundäre Stellung an: nämlich als Illuſtration dogmatiſcher Gedichte 
zu dienen, für welche Erfahrung und Geſchichte nicht die erforderliche 
Menge von Beiſpielen darbieten. Man ſollte nun meinen, ſolche frei 
erſonnene Beiſpiele müßten auch in unſerer Welt möglich ſein; indes 
er bezeichnet ſie ſchlechtweg als heterokosmiſch, indem er dieſen Begriff 
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offenbar dahin verengt, daß er ihm mit nichtwirklich zuſammenfällt. 
Dieſelbe enge Auffaſſung zeigt er in der folgenden Ausführung, die 
eine Bekanntſchaft mit der damaligen Streitfrage, wie und welche 
hiſtoriſche Stoffe in der Tragödie zu verwenden ſeien, verrät. Die 
Stoffe aus der neuſten Geſchichte, meint er, wären für den Dichter 
inſofern wohl geeignet, als bei ihnen auch die Nebenumſtände genau 
bekannt ſind; aber es hat ſich über ſie noch keine unparteiiſche, all⸗ 
gemein anerkannte Anſchauung gebildet. Die Stoffe aus entlegenen 
Zeiten haben den anderen Nachteil, daß ſie ihren Nebenumſtänden nach 
weniger bekannt, demnach weniger beſtimmt ſind. Der Dichter muß 
letztere demnach frei erfinden, wenn er ſeiner Dichtung die nötige Be⸗ 
ſtimmtheit geben will. Baumgarten hält nun ſolche dichteriſche Er— 
gänzungen des überlieferten Stoffes für unwahrſcheinlich, ſomit hetero⸗ 
kosmiſch. Es iſt dies geradezu unfaßlich. Bei der damaligen Diskuſſion 
galt es allgemein als ganz ſelbſtwerſtändlich, daß ſolche Erweiterungen, 
wenn ſie berechtigt ſein wollen, ſich in die Überlieferung fügen, ihr 
jedenfalls nicht widerſprechen dürfen, daß fie in erſter Linie wahr⸗ 
ſcheinlich, d. h. in der wirklichen Welt möglich, in keiner Weiſe hetero⸗ 
kosmiſch ſein dürfen. — Einen Widerhall einer in Frankreich geführten 
Streitfrage finden wir auch in feiner Behauptung, daß mit der zu⸗ 
nehmenden Aufklärung das Gebiet der heterokosmiſchen Erdichtung ſich 
immer mehr verenge. So viel ergiebt ſich aus der ganzen Erörterung, 
daß er von dem Dichter den engſten Anſchluß an die Wirklichkeit wie 
an Geſchichte und Sage verlangt. 

Der zweite Teil handelt von der poetiſchen Methode, d. h. von 
der Verbindung der poetiſchen Vorſtellungen. Der ganze Abſchnitt iſt 
mit wenig Verſtändnis für Poeſie geſchrieben; dies zeigt ſich beſonders 
darin, daß er an die Einheit eines Gedichtes genau dieſelben Anfor⸗ 
derungen ſtellt wie an eine philoſophiſche Abhandlung. Ein Gedicht 
darf nur ein Thema, d. h. Grundgedanken haben; alle Teile der Detail⸗ 
ausführung müſſen ſich aufs ſtrengſte dieſem Grundgedanken unter⸗ 
ordnen. Dieſe geiſtige Beſchränktheit zeigt ſich auch darin, daß er die 
ſo fruchtbare Auffaſſung des Dichters als eines alter deus, als des 
Schöpfers einer neuen, eigenen Welt, wie wir dies bei Leibnitz und 
ſchon bei Scaliger finden, auf den Begriff eines bloßen Ordners 
reduziert. 

Auch der dritte Teil, über die ſprachliche Darſtellung, bietet kaum 
etwas, das nicht in jedem Kompendium der Rhetorik ſtand. Er handelt 
1) von dem artikulierten Ton, 2) von dem damit verbundenen Begriff, 
als den beiden Beſtandteilen eines Wortes. Als für ſeine Methode 
bezeichnend führen wir nur die Bemerkung an, daß uneigentliche Aus⸗ 
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drücke poetiſcher ſeien als eigentliche, weil ſie mehr Merkmale enthalten 
als dieſe und zugleich ſinnlich ſeien. Er giebt ſodann einiges über die 
bei dieſer Gelegenheit in den Handbüchern der Rhetorik behandelten 
Figuren der Metapher, der Synekdoche und der Allegorie, welch letztere 
er hier noch ſehr hoch ſtellt. Aus dem Abſchnitt über die artikulierten 
Töne, wo er von Wohlklang, Hiatus, Numerus, Quantität u. dergl. 
handelt, bemerken wir nur, daß er wie Bodmer und Gottſched den 
Numerus nur in der Abwechslung von langen und kurzen Silben 
findet und den Numerus, der in dem Wechſel ſtärker und ſchwächer 
betonter Silben liegt, leugnet, während doch ſchon Opitz richtig erkannt 
hatte, daß die deutſche Sprache accentuierend, nicht quantitierend iſt. 
Das Metrum iſt nach ihm für ein Gedicht unerläßlich; doch legt er 
ihm nur einen ſekundären Wert bei. Fein, wiewohl kaum auf eigener 
Beobachtung beruhend, iſt die Bemerkung, daß Geſang, Aktion und 
pathetiſcher Vortrag wunderbar zur Wirkung eines Gedichtes beitragen, 
wie dies bei den Alten der Fall geweſen ſei. Für die moderne Oper 
will er dies nicht gelten laſſen; dieſe findet er zu ausſchweifend; da— 
durch beeinträchtige fie das Vergnügen. Wie es ſcheint, ſteht er hier, 
wie auch ſonſt mehrfach, unter dem Banne Gottſcheds. Seltſamerweiſe 
fügt er hier eine Definition des Geſchmacks ein: er bezeichnet ihn als 
die verworrene Beurteilung der Vollkommenheit der ſinnlichen Wahr— 
nehmungen. Eine weitere Erläuterung dieſer Definition giebt er nicht. 

Bemerkenswert iſt, daß er mehrere der in den Handbüchern be— 
handelten Begriffe übergeht, ſo den Zweck oder die Abſicht der Poeſie. 
Dies mag Zufall ſein. Anders iſt es wohl zu erklären, wenn auch 
die allgemein übliche Faſſung der Dichtkunſt als Nachahmung der Natur 
bei ihm fehlt. Seine eigene Definition erlaubt ihm allerdings von 
dieſem Begriff völlig abzuſehen und die Schönheit eines Gedichts einzig 
in deſſen eigene ſelbſtändige, von der Ahnlichkeit mit dem Urbild un— 
abhängige ſinnliche Vollkommenheit zu ſetzen. Indes er hat dieſen 
kühnen Schritt nicht gethan, wie dies auch ſpäter die Schlegel und 
Mendelsſohn nicht vermocht haben. Erſt am Schluß ſeiner Darſtellung 
berührt er gelegentlich jenen Begriff. Um nämlich die Richtigkeit und 
Fruchtbarkeit ſeiner eigenen Definition eines Gedichts ins rechte Licht 
zu ſetzen, zieht er andere zur Vergleichung herbei: zuerſt die Definition 
der Kunſt bei Ariſtoteles. Er ſagt: die Werke der Natur, d. h. des 
inneren, ſchaffenden Prinzips der Welt fallen zunächſt in das Gebiet 
der ſinnlichen, nicht der begrifflich deutlichen Wahrnehmung, ſind alſo 
extenſiv klar und ſomit poetiſch: eben damit ſind die Werke der Natur 
und die der Poeſie einander ähnlich. Welches nun aber das nähere 
Verhältnis von Natur und Kunſt iſt, darüber äußert er ſich nicht. 
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Daß er faktiſch der herrſchenden Auffaſſung gemäß die Kunſt in der 
genauſten Kopierung der Wirklichkeit ſieht, dürfen wir aus ſeiner Anſicht 
über die wahre und heterokosmiſche Dichtung ſchließen. 

Gemeingut iſt nur ſeine Definition eines Gedichtes geworden. 
Dieſe iſt aber auch, ſo wie er ſie begründet und weiter ausführt, überaus 
fruchtbar. Das Gedicht iſt eine vollkommene ſinnliche Rede, die Rede 
eine Darſtellung der Gedanken und dieſe ſelbſt wie ihre Darſtellung 
muß ebenfalls ſinnlich d. h. konkret und anſchaulich und außerdem noch 
rührend ſein, und zwar muß ein Gedicht dieſe Eigenſchaften im höchſten 
Grade beſitzen. Dieſe Vollkommenheit, die die Poeſie auch vor der 
Beredſamkeit voraus hat, beſteht in der vollkommenen Übereinſtimmung 
der Darſtellung mit dem Inhalt, d. h. im Metrum. Baumgarten betont 
nun überall bei jedem Begriff, den er aus der Empirie entlehnt, eben 
dies ſinnliche Moment der Poeſie im Unterſchied von der wiſſenſchaft⸗ 
lichen Darſtellung. Eben in dieſer Betonung der ſinnlichen Erſcheinung 
der Kunſt, ſpeziell der Poeſie, liegt die Bedeutung ſeiner Auffaſſung, 
der fruchtbare Keim der Weiterentwicklung. Es war zugleich der Punkt, 
den hämiſches Mißverſtändnis und vorgebliche ſittliche Entrüſtung in 
erſter Linie angriff. Wie fruchtbar ſich die Baumgartenſche Auffaſſung 
in der Folge erwies, ergiebt ſich nicht allein aus der allgemeinen Zu— 
ſtimmung aller Einſichtigen, ſondern vor allem daraus, daß Mendels— 
ſohn nicht bloß einen großen Teil der hier einſchlägigen pſychologiſchen 
Begriffe auf dieſer Grundlage weiter entwickeln, ſondern ſogar den 
Grundriß eines Syſtems der Künſte aufführen konnte. Hierauf hat 
ſchon Herder in den Fragmenten „Von Baumgartens Denkart“ auf- 
merkſam gemacht!. Das Urteil, das er über die Meditationes fällt, 
iſt überhaupt für die Beurteilung des Wertes, den die Schrift für 
jene Zeit hatte, höchſt bezeichnend. Herder findet darin den Grundriß 
zu ſeiner ganzen Metapoetik; er betrachtet ſie für ſich ſelbſt als jene 
Kuhhaut, aus der eine ganze Königsſtadt der Dido, eine wahre philo- 
ſophiſche Poetik umzirkt werden könnte. „Der kleine Aufſatz“, ſagt er, 
„iſt das Werk eines ſcharfſinnigen Zergliederers, der aus dem Keime 
einer kleinen Erklärung von drei Worten: oratio sensitiva perfecta 
das ganze Weſen der Poeſie, dieſen ſo herrlichen und fruchtbaren Baum, 
entwickelt.“ Herder hält unter allen Erklärungen der Poeſie die Baum⸗ 
gartenſche für die am meiſten philoſophiſche; und zwar nicht weil ſie 
den Stempel der Schulphiloſophie trägt, ſondern „weil dieſe Erklärung 
mich am weiteſten in die Seele hineinführt und mich gleichſam das 
Weſen der Poeſie aus der Natur des menſchlichen Geiſtes entwickeln 
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läßt; weil zweitens mit dieſen wenigen Worten das meiſte angedeutet 
wird, was bis auf den Grund der Dichtkunſt ſehen läßt; ferner, weil 
ſie die beſte Ausſicht über die ganze Philoſophie des Schönen gewährt 
und die Poeſie alſo mit ihren Schweſtern, den ſchönen Künſten, paart, 
und endlich weil ſie auch dem mindeſten Mißbrauch in Ausübung der 
Dichterei Platz läßt.“ 

Einige Jahre ſpäter kommt Baumgarten noch einmal auf das 
Weſen und die Beſtandteile eines Gedichtes zurück, im Aletheophilus 
(Stück 7, Schreiben 11), wo er die Frage behandelt: Was iſt ein 
Gedicht? Er geht zunächſt aus von der Beredſamkeit. Eine Rede, 
ſagt er, iſt beredt, wenn ſie vollkommen lebhaft iſt. Hiezu gehören 
drei Stücke: 1) die Sachen; 2) die Ordnung; 3) der Ausdruck. Wir 
haben hier wieder die allgemein übliche, der alten Rhetorik entlehnte 
Einteilung, nur unter anderem Namen. Er hatte unterdeſſen bei Voſſius 
in einem ſchönen Diſtichon das Motto gefunden, das er jetzt wie ſpäter 
in der Aſthetik ſeiner Ausführung zu Grunde legt: 

Res sit prima tibi, sit lucidus ordo secunda. 
Dictio postremo tertia cura loco. 
Er handelt nun an unſerer Stelle nur vom letzten Punkt, vom Aus⸗ 
druck. Die Gleichartigkeit des Ausdrucks, ſagt er, heißt Stil. All- 
gemeine Erforderniſſe desſelben überhaupt ſind: 1) Reinheit (puritas), 
2) Symmetrie (concinnitas), 3) Anſtändigkeit oder Schicklichkeit (con- 
gruentia). Zur concinnitas rechnet er auch den Wohlklang (sonoritas). 
Letzterer beruht vorzüglich auf dem Numerus. Dieſer kommt auch der 
Proſa, in vollkommener Weiſe aber doch nur der gebundenen oder 
metriſchen Rede zu. Eine ſolche Rede nun, die ſo lebhaft iſt, 
daß ſie das Metrum verlangt, iſt ein Gedicht. Wir haben 
hier ſomit eine neue Definition, die aus einigen Stücken der Arnol- 
diſchen zuſammengeſetzt iſt. Nach Arnold! nämlich ſind zu einem Gedicht 
drei Stück erforderlich: 1) das Metrum, 2) eine höchſt lebhafte Dar- 
ſtellung des Gegenſtandes, 3) rührende Wirkung. Baumgarten ent⸗ 
nimmt daraus den Begriff „lebhaft“ ſtatt ſeiner früheren Benennung 
„ſinnlich“, einen ſpezielleren für den beſſeren allgemeineren; ferner: 
die beſondere Bezeichnung des Metrums, das in ſeiner früheren De— 
finition implicite ſchon mitenthalten war. Dagegen läßt er das dritte 
Erfordernis, die Rührung, weg. Seine diesmalige Definition iſt 
ſchlechter als die Arnoldiſche und ſeine eigene frühere. Erforderniſſe 
eines Gedichtes ſind nach ihm: 1) feurige Gedanken; 2) glänzende 
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Ordnung, die oft eine angenehme Unordnung zu ſein ſcheint; 3) regel⸗ 
mäßiger Ausdruck. Zu letzterem gehören wieder vier Stücke: 1) reine, 
2) ſich wohl aufeinander ſchließende und zuſammenreimende, 3) den 
Sachen anſtändige, 4) zierliche Worte und Redensarten. Soll ein 
Gedicht obige dritte Vollkommenheit haben, ſo muß ihr zweites Er⸗ 
fordernis neben den übrigen Vorzügen der guten Abteilung auch den 
Wohlklang, und dieſer nebſt ſeinen andern Vorzügen auch das gebundene 
Silbenmaß haben. Alſo iſt das Metrum in einem Gedichte ungefähr 
das / von ½¼ oder das !/,, feiner Vollkommenheiten, und dies iſt 
auch das Verhältnis eines Reimſchmieds zu einem wirklichen Dichter. 
Mit dieſer geringen Schätzung des Metrums ſtimmt, daß er auch 
proſaiſchen Werken, wenn ſie nur die übrigen zu einem Gedicht er- 
forderlichen Eigenſchaften beſitzen, den Rang eines Gedichtes zuerkennt, 
ſo dem Telemach, wie er umgekehrt manche Satire des Horaz trotz des 
Metrums proſaiſch findet. Was Baumgarten im Aletheophilus über 
Weſen und Erforderniſſe eines Gedichts giebt, iſt populärer, aber auch 
unwiſſenſchaftlicher als ſeine treffliche Jugendarbeit, die Meditationes. 


Die Aſthetik. 
a. Die Vorgeſchichte derſelben. 


Weit bedeutender iſt die Ausbeute, die der Aletheophilus für 
die Vorgeſchichte feiner Aſthetik bietet. Baumgarten weiſt ſchon in den 
drei letzten Paragraphen der Meditationes auf dieſe Zukunftswiſſenſchaft 
als die philoſophiſche Grundlage einer wiſſenſchaftlichen Poetik und 
Rhetorik hin. Die poetiſche Philoſophie, wie er ſagt, d. h. die philo⸗ 
ſophiſche Theorie der Dichtkunſt iſt die Wiſſenſchaft, die eine Anleitung 
zu einer vollkommenen ſinnlichen Rede giebt. Sie ſetzt ſomit im Dichter 
eine niedere, ſinnliche Erkenntniskraft voraus. Dieſe nun müßte beim 
ſinnlichen Erkennen, alſo beim Dichten, geleitet werden von der Logik 
im weiteren Sinne; aber dies Gebiet iſt noch gar wenig angebaut. 
Es wäre beſſer, die Logik ganz auf ihr eigentliches, engeres Gebiet, 
das der deutlichen Erkenntnis zu beſchränken. Dann könnte man für 
die niedere oder ſinnliche Erkenntnis eine eigene analoge Wiſſenſchaft 
ausſonderen, die die unteren Seelenkräfte auszubilden hätte, wie die 
Logik die höheren. Dieſe Wiſſenſchaft, deren Objekt die ſinnlich wahr⸗ 
nehmbaren Dinge, ziodr,Ta, ſind, könnte man danach Aſthetik nennen. 
Statt nun anzugeben oder anzudeuten, wie er ſich dieſe Logik der ſinn⸗ 
lichen Erkenntnis, ihre Einrichtung und ihr Verfahren denkt, giebt er 
alsbald zwei ſpezielle Teile derſelben an, die philoſophiſche Poetik 
und die philoſophiſche Rhetorik. Erſtere bezeichnet er als die 
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Wiſſenſchaft, eine ſinnliche Vorſtellung vollkommen, die andere als die, 
eine ſinnliche Vorſtellung unvollkommen darzuſtellen. Den hiſtoriſchen 
und praktiſchen Teil beider Wiſſenſchaften will er den Fachgelehrten 
überlaffen wiſſen. Die Aſthetik ſelbſt hat es nur mit den allgemeinen 
Grundbegriffen und mit der Grenzbeſtimmung von Poeſie und Bered⸗ 
ſamkeit zu thun. 

Baumgarten geht alſo aus von der Wahrnehmung, daß es wohl 
für das obere Erkenntnisvermögen, das Gebiet der deutlichen Erkenntnis, 
eine Wiſſenſchaft, die Logik, giebt, die die hier geltenden Geſetze in ein 
Syſtem bringt, daß ſich dieſe aber nicht oder jedenfalls nicht ſo ohne 
weiteres auf die ſinnliche Erkenntnis anwenden läßt, wie das Bodmer 
meinte. Sollte ſich nun hiefür nicht eine analoge Wiſſenſchaft auf— 
ſtellen laſſen, die für dies Gebiet das gleiche leiſtete, was die Logik 
für die höhere Erkenntnis? Es iſt dies ein ſo naheliegender Gedanke, 
daß wir ihn an verſchiedenen Orten ausgeſprochen finden. Wir haben 
ſchon oben die Stelle von Breitinger angeführt, wo dieſer eine eigene 
Logik der Phantaſie verlangt und ihr Verhältnis zur Logik des Ver— 
ſtandes zu beſtimmen ſucht. Noch früher hatte Bilfinger einen ähn— 
lichen Gedanken in den Dilucidationes de Deo, anima, mundo aus- 
geſprochen, wo er genau wie Baumgarten eine Logik für das untere 
Erkenntnisvermögen verlangt und angiebt, was er zu dem letzteren rechnet. 
Das iſt: die eigentliche ſinnliche Empfindung, die Einbildungskraft, 
die Aufmerkſamkeit, die Fähigkeit zu abſtrahieren und das Gedächtnis. 
Unter Aufmerkſamkeit und Fähigkeit zu abſtrahieren verſteht er natür⸗ 
lich die ſinnliche Art derſelben. 

Bilfinger verlangt alſo eine Logik für das niedere Erkenntnis- 
vermögen überhaupt. Auch Baumgarten; aber dieſer bezeichnet als— 
bald als ihre beiden Teile die philoſophiſche Poetik und die philoſophiſche 
Rhetorik. Daß die allgemeine Aſthetik mit Rhetorik und Poetik weit- 
aus nicht erſchöpft iſt, liegt auf der Hand. Es gilt alſo: 1) das 
Verhältnis jener allgemeinen Aſthetik zu dieſen zwei ſpeziellen Teilen 
feſtzuſtellen und 2) die übrigen Teile derſelben und ihr Verhältnis 
ſowohl zur allgemeinen Aſthetik, wie zu jenen zwei ſpeziellen Teilen 
aufzuzeigen. Iſt die Aſthetik für die ſinnliche Erkenntnis das, was 
die Logik für die deutliche, ſo gehört in ihr Gebiet: die eigentliche 
Sinneswahrnehmung, ſodann die Empfindung von Luſt und Unluſt, 
und zwar nicht bloß das äſthetiſche Wohlgefallen, wie Baumgarten zu 
meinen ſcheint, und endlich die innere Anſchauung als das Gebiet der 
Phantaſie. Wir dürfen ſomit von feiner Aſthetik für all das ein gemein- 
ſames Geſetzbuch erwarten und zugleich eine Anweiſung, wie die be— 
treffenden Fähigkeiten und Thätigkeiten auszubilden ſind. Ganz beſonders 
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gilt dies für das engere Gebiet der eigentlichen Sinnesthätigkeit, nach 
dem ja a potiori das ganze benannt iſt. Die neue Wiſſenſchaft wird 
ſomit die Geſetze, die in der ſinnlichen Erkenntnisthätigkeit, im Gefühls⸗ 
leben und in der inneren Anſchauung gelten, zu erforſchen und in ein 
Syſtem zu bringen und zugleich eine Anleitung zu geben haben, wie 
wir die Funktion der Sinne, unſere Gefühle und unſere Phantaſie 
auszubilden haben. Ob Baumgarten je geglaubt hat, daß ſich hiefür 
eine gemeinſame Grundlage, eine allgemeine Aſthetik der geſamten 
niederen Erkenntnisthätigkeit aufſtellen laſſe, wiſſen wir nicht. Nach 
den Meditationes umfaßt ſeine allgemeine Aſthetik nur die Poetik und 
Rhetorik. In dem ausgereiften Werke dehnt er dies auf das geſamte 
Gebiet der Kunſt aus. Über die andern hieher gehörigen Seiten 
ſchweigt er in feiner Aſthetik vollſtändig; doch iſt er ſich dieſer Lücke 
in ſeinem Syſtem wohl bewußt geweſen. Wir haben hiefür einen 
ſichern Beweis in der von ihm gegründeten Zeitſchrift Aletheophilus, 
in der er die Wolffiſche Philoſophie auch dem Frauenzimmer zugänglich 
machen wollte. Er unterſcheidet zwiſchen der organiſchen Philoſophie 
und der Logik. Jene iſt die Wiſſenſchaft der Verbeſſerung der Er- 
kenntnis überhaupt, die Logik nur ein Teil derſelben, allerdings ihr 
wichtigſter, indem ſie den Weg zur deutlichen Einſicht in die Wahr— 
heit zeigt. Sie verſpricht aber mehr als ſie hält, wenn ſie ſich für 
die Erkenntnislehre überhaupt ausgiebt. Die Geſetze der ſinnlichen und 
lebhaften Erkenntnis ſind einer beſonderen Wiſſenſchaft vorzubehalten, 
eben der Aſthetik. Die allgemeine Aſthetik als die Wiſſenſchaft der 
Verbeſſerung der ſinnlichen Erkenntnis überhaupt zerfällt in zwei Haupt⸗ 
zweige: 1) in die Künſte, die ſich mit der Erkenntnis ſelbſt, 2) ſolche, 
die ſich mit dem lebhaften Vortrag derſelben beſchäftigen. Über die 
letzteren, natürlich Poeſie und Beredſamkeit, ſagt er an unſerer Stelle 
nichts weiter. Um ſo wichtiger iſt für uns die Skizze, die er von 
den erſteren entwirft, da wir hier eine Ergänzung der eben bezeichneten 
Lücke haben. Statt uns nun eine prinzipielle Definition zu geben zählt 
er alsbald, wie ſo oft, ihre Teile auf. Ihre Einteilung, ſagt er, fließt 
ganz ungezwungen aus den mancherlei Vermögen, die wir zu den 
unteren zu zählen haben. Als ſolche führt er auf: die Kunſt der Auf⸗ 
merkſamkeit; die Kunſt der Abſonderung; die äſthetiſche Empirik d. h. 
die Kunſt, die Erfahrungen zu verbeſſern, ohne daß ſie jedoch zu voller 
Deutlichkeit gelangen. Es iſt nämlich zu unterſcheiden zwiſchen logiſcher 
und äſthetiſcher Erfahrungskunſt: die erſtere giebt nicht ſelbſt An⸗ 
leitung zur Beobachtung und Erfahrung, ſondern lehrt nur, wie man 
aus den ſchon gemachten Beobachtungen und Erfahrungen deutliche 
Begriffe, Erklärungen und beſtimmte Anſchauungsurteile und aus dieſen 
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allgemeine Sätze und andere Folgerungen zu ziehen hat. Die äſthetiſche 
Erfahrungskunſt dagegen ſoll uns Anleitung zum Beobachten für das 
Gebiet der äußeren wie der inneren Empfindungen geben. Sie hat 
aber außerdem auch noch die Hilfsmittel anzugeben, durch die die 
Thätigkeit der Sinnesorgane vervollkommnet wird und zugleich vor 
dem zu warnen, wodurch dieſe Organe vor der Zeit abgeſtumpft werden. 
Es gehört hieher ſomit ein Stück der Hygieine und der Heilkunſt 
und ganz beſonders die Lehre von den „Waffen der Sinne oder den 
Werkzeugen, wodurch wir in den Stand geſetzt werden, klar zu em⸗ 
pfinden, was uns ſonſt dunkel geblieben wäre.“ Hierher gehören die 
Vergrößerungs- und Ferngläſer, künſtliche Ohren- und Sprachrohre, 
Barometer, Thermometer, Hygrometer, Manometer, Pyrometer ꝛc., 
die die experimentelle Phyſik braucht. Es würde ſomit hieher gehören: 
Optik, Akuſtik, Chemie des Geſchmackes und des Geruches ꝛc. und die 
Anleitung nach der Hygieine und Arzneikunſt die Sinnesorgane zu 
kräftigen und zu heilen; ferner die Lehre von den Inſtrumenten, wo⸗ 
durch die Beobachtung erleichtert und vervollkommnet wird. Baum⸗ 
garten hat dieſen Gedanken ſpäter wieder ganz fallen gelaſſen und ſich 
nur auf die beiden ſpeziellen Teile, Poetik und Beredſamkeit, beſchränkt. 
Der betreffende Abſchnitt im Aletheophilus fällt in das Jahr 1741; 
im nächſten Jahre hat er zum erſten mal in Frankfurt feine Aſthetik 
als eine „Anleitung, die unteren Seelenkräfte in der Erkenntnis der 
Wahrheit zu dirigieren“, geleſen. Nach dieſem Ausdrucke läge die Ver⸗ 
mutung nahe, er habe dabei jene allgemeine Aſthetik und die im Aletheo⸗ 
philus ſkizzierten Teile mit berückſichtigt. Indes dem iſt nicht ſo; wir 
beſitzen nämlich eine ganz kurze Skizze jener erſten Vorleſung in Meiers 
kritiſcher Beſprechung der Gottſchediſchen Dichtkunſt 1747 —49 und hier 
findet ſich keine Spur davon. 


b. Die Aesthetica. 


Daß wir in dieſer Skizze den Grundriß der erſten Vorleſung 
Baumgartens vom Jahr 1742 vor uns haben, geht daraus hervor, 
daß er erſt 1749 das Kolleg zum zweiten mal las und eine Um⸗ 
arbeitung vornahm. Hienach zerfällt die Wiſſenſchaft der Aſthetik in 
zwei Hauptteile, einen theoretiſchen und einen praktiſchen, welch letzterer 
die ſpezielle Lehre von den Künſten und eine Anweiſung zu ihrem Be⸗ 
trieb enthalten ſollte. Der theoretiſche Teil zerfällt wieder in die drei 
Unterteile der Erfindung, der ſprachlichen Darſtellung und der Methode. 
Die ſeltſame und unlogiſche Umſtellung der beiden legten Teile findet 
ſich weder in der ſpäteren Meierſchen noch Baumgartenſchen Ausführung 
wieder. Der erſte Hauptteil, der von der Erfindung (die Heuriſtik 
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der Aesthetica), zerfällt wieder in einen allgemeinen und einen be⸗ 
ſonderen Teil. Der erſtere handelt von den poetiſchen Schönheiten der 
Gedanken überhaupt und zwar 1) vom poetiſchen Reichtum; 2) von 
der poetiſchen Größe; 3) von der poetiſchen Wahrſcheinlichkeit; 4) von 
der poetiſchen Lebhaftigkeit; 5) von der poetiſchen Überredung; 6) von 
der poetiſchen Rührung. Dies ſtimmt genau mit der Einteilung in 
den ſpäteren Aesthetica. Der ſpezielle Teil von den poetiſchen Schön⸗ 
heiten der Gedanken handelt 1) von den Urſachen der poetiſchen Ge⸗ 
danken oder von dem Charakter eines Dichters; 2) von den verſchiedenen 
Arten der poetiſchen Gedanken, nämlich a. von den poetiſchen Begriffen, 
b. von den poetiſchen Urteilen, c. von den poetiſchen Schlüſſen und 
Beweiſen. Hier hat Baumgarten bei der ſpäteren Umarbeitung die 
Anderung vorgenommen, daß er den Abſchnitt über den caracter 
felicis aesthetici der ſpeziellen Ausführung über den poetiſchen Reich⸗ 
tum u. ſ. w. vorangeſtellt hat. Den Abſchnitt über die verſchiedenen 
Arten der poetiſchen Gedanken hat er nicht mehr zu überarbeiten ver⸗ 
mocht; er fehlt ſomit in den Aesthetica. Ebenſo der zweite und dritte 
Hauptteil. Erſterer handelt hier in der Skizze von dem Vortrag der 
poetiſchen Gedanken (elocutio), bei Baumgarten Semiotica genannt, 
und zwar 1) von den poetiſchen Worten; 2) von den poetiſchen Sätzen; 
3) von der poetiſchen Schreibart; 4) von dem poetiſchen Wohlklang. 
Der dritte Hauptteil endlich handelt von der poetiſchen Methode (der 
Methodologia der Aesthetica). Es iſt nach dieſer Darlegung kein 
Zweifel, daß wir hier den Grundriß jener erſten Vorleſung über 
Aſthetik vom Jahr 1742 vor uns haben. Nachdem er ſeinem Schüler 
Meier geſtattet hatte, ſeine lateiniſchen Vorleſungen über Aſthetik zu 
einem eigenen deutſch geſchriebenen Werke: „Anfangsgründe aller 
ſchönen Wiſſenſchaften“ 1748 — 1750 auszuarbeiten, veröffentlichte 
er ſelbſt 1750 den erſten, 1758 den zweiten Teil ſeines Werkes der 
Aesthetica. 

Über die Frage der von ihm benützten Quellen können wir uns 
kurz faſſen; bei einem philoſophiſchen Werke iſt die Abhängigkeit von 
fremden Arbeiten kein Vorzug. Das wenige, was er benützt, hat er 
wirklich und gründlich geleſen und es auch nicht nach ſeinem eigenen 
Syſtem gemodelt und gefälſcht, wie das vielfach Philoſophenbrauch iſt. 
Von den Alten hält er ſich in erſter Linie an Quintilian, Cicero und 
Plinius. Die Griechen ſind ihm ſtets fremd geblieben, und ſo finden 
wir denn auch zum größten Schaden feiner Aſthetik keine Berückſichtigung 
des Ariſtoteles; dafür benützt er den damals ſo hoch geſchätzten Longin. 
Bezeichnend iſt auch, daß er ſeine zahlreichen Beiſpiele faſt ausſchließlich 
aus den Lateinern nimmt. Von den Modernen hat er, wie er in der 
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Vorrede ſelbſt ſagt, Voſſius und Werenfels benützt und aus Geßners 
Thesaurus ſeine überaus zahlreichen Citate entnommen. Eine direkte 
Bezugnahme auf die ſo überaus fruchtbare Diskuſſion der äſthetiſchen 
Fragen bei Franzoſen, Engländern und Deutſchen findet ſich nicht; doch 
deutet er indirekt da und dort darauf hin. Inhaltlich iſt ein großer 
und der beſte, die Poeſie ſpeziell betreffende Teil aus Breitinger ent⸗ 
nommen. Von den von ihm ſelbſt genannten Voſſius und Werenfels 
benützt er den erſteren nur gelegentlich und zeigt es in dieſem Falle 
ſelbſt an. Werenfels hat er für den Abſchnitt über den Schwulſt ſtark 
benützt. Er hat deſſen geiſtvolle Bemerkungen nach ſeiner beliebten 
Methode in eine Unmaſſe von Fächern und Unterfächern eingeſchachtelt. 
Sein offenherziges Geſtändnis der Benützung von Geßners Thesaurus 
hat ihm eine geringſchätzige Bemerkung von ſeite Leſſings eingetragen, 
ſehr mit Unrecht; denn in der That ſchmecken die Baumgartenſchen 
Beiſpiele ebenſogut nach der Quelle wie die Leſſings; ſie ſind ſamt 
und ſonders aus der damals üblichen Schullektüre entlehnt, aber ſo 
treffend gewählt, daß man oft meint, der antike Dichter oder Redner 
habe fie extra zur Illuſtrierung der Lehre unſeres modernen Philo- 
ſophen verfertigt. Freilich hat ſich oftmals, wie wir ſchon bei den 
Meditationes bemerkt, der Text nach dem Citat bequemt, was ſich 
äußerlich ſchon daran zeigt, daß er meiſt gleich nach der gewonnenen 
Definition zu Citaten aus Quintilian, Cicero u. ſ. w. übergeht und 
an ihnen ſeine breite Erörterung weiter ſpinnt. Wie die moderne 
theoretiſche Litteratur, ſo ignoriert er auch die moderne nationale Poeſie. 
Er nennt nur einmal Voltaire und Milton bei der Erörterung der 
Frage, inwiefern die antike Mythologie in modernen chriſtlichen Stoffen 
zu verwenden ſei. Sein Werk iſt ſo die reine Fortſetzung der lateiniſch 
geſchriebenen Poetiken und Rhetoriken von Scaliger und Voſſius, 
eine Anleitung, die Schönheiten der antiken Dichter und Redner zu 
verſtehen und ſie in lateiniſchen Gedichten und Deklamationen nach⸗ 
zuahmen. Ja er ſteht hierin hinter jenen beiden zurück, ſofern er 
Poeſie und Beredſamkeit nicht bloß in den gemeinſamen Grundzügen, 
ſondern auch in der ſpeziellen Ausführung immer und immer wieder 
zuſammenwirft. 

Die Darſtellung iſt, wie ſein mündlicher Vortrag, lateiniſch. Es 
hat dies nicht bloß dem Erfolg des Werkes, ſondern ebenſo dem wirk⸗ 
lichen Wert desſelben erheblich geſchadet. Denn die lateiniſche Sprache 
bot ihm für dieſes Gebiet nicht den nötigen Vorrat an einfachen und 
zutreffenden Bezeichnungen und ſo ſieht er ſich vielfach genötigt ſich 
mit Umſchreibungen u. dergl. zu helfen; die Darſtellung wird da— 
durch ſo dunkel, daß die Sätze oft nicht konſtruierbar ſind und der 
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Sinn nur aus dem ganzen Zuſammenhang zu erraten iſt. Es ift in 
Beziehung auf die Darſtellung das reinſte Gegenteil von der klaſſiſchen 
Schrift von Werenfels de meteoris. Daß mehr der Stoff, für den 
er eine entſprechende lateiniſche Terminologie nicht vorfand, als ſeine 
ſprachliche Unfähigkeit daran Schuld iſt, ſcheint daraus hervorzugehen, 
daß feine Methaphyſik, die doch einen viel abſtrakteren Gegenſtand be⸗ 
handelt, ſich verhältnismäßig leicht und bequem lieſt. Daß die deutſche 
Sprache in einer ganz anderen Weiſe für die Behandlung des Gegen⸗ 
ſtandes vorgebildet war, ergiebt ſich aus der vollkommen klaren und 
leicht verſtändlichen deutſchen Bearbeitung der Aesthetica durch Meier, 
noch mehr aus der nur wenig Jahre ſpäter fallenden klaſſiſchen Dar⸗ 
ſtellung Mendelsſohns. 

Ebenſo unerfreulich als die Wahl der Sprache iſt die Methode 
der Darſtellung. Daß eine philoſophiſche Grundlegung der Aſthetik 
weſentlich abſtrakt gehalten ſein muß, iſt ſelbſtverſtändlich. Indes der 
eigentlich philoſophiſche Beſtandteil iſt ganz dürftig. Jedenfalls iſt es 
durch den Stoff in keiner Weiſe geboten, daß er durch das ganze 
Werk hindurch uns mit abſtrakten Begriffen und Formeln abſpeiſt, 
ohne uns einen Blick in die lebendige Kunſt thun zu laſſen. Baum⸗ 
garten verſpricht die ganze Lehre von der Kunſt aus ſeiner Definition 
des Schönen abzuleiten und fie jo auf wirklich philoſophiſcher Grund⸗ 
lage aufzuführen, während die ſeitherigen Verſuche, er denkt wohl zu- 
nächſt an die Poetiken von Gottſched und den Schweizern, Scaliger und 
Voſſius, nur ein unwiſſenſchaftliches Aggregat von empiriſchen Regeln 
ſeien. Indes das iſt ein Vorgeben, dem, wie bei Philoſophen ins⸗ 
gemein, die Wirklichkeit nicht entſpricht. Was er giebt, iſt im Grund 
nur ein Saum, der an das alte abgetragene Kleid der herkömmlichen 
Rhetorik und Poetik angenäht iſt. Schon die Zeitgenoſſen haben die 
Stärke Baumgartens weſentlich in der Gewandtheit ſeiner Analyſe ge⸗ 
funden. In der That beruht ſeine ganze Methode darin, daß er einen 
empiriſch gegebenen Begriff in ſeine Teile und dieſe wieder in Unter⸗ 
teile und ſo endlos fort ſpaltet und zerlegt. Wenn es, wie es öfters 
ſcheinen möchte, Aufgabe der Aſthetik iſt, in Sachen des Geſchmacks 
möglichſt geſchmacklos zu ſchreiben, ſo hat Baumgarten, der Vater der 
Aſthetik, ein klaſſiſches Beiſpiel hiefür gegeben. Als Motto vor ſeinem 
Werke ſollten die Worte aus Fauſt ſtehen: 

Wer will was Lebendiges erkennen und beſchreiben, 
Sucht erſt den Geiſt herauszutreiben, 

Dann hat er die Teile in ſeiner Hand, 

Fehlt leider nur das geiſtige Band. 


Encheiresin naturae nennts die Chemie, 
Spottet ihrer ſelbſt und weiß nicht wie. 
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Ehe Baumgarten an die Darſtellung ſeiner Lehre ſelbſt geht, ſchickt 
er, was für den teils frömmelnden, teils moraliſierenden Geiſt der 
Zeit höchſt bezeichnend iſt, einige entſchuldigende und rechtfertigende 
Bemerkungen über ſein bedenkliches Unterfangen voraus. Die Gott⸗ 
ſchedianer hatten ſeine Definition eines Gedichtes als einer vollkommenen 
ſinnlichen Rede dahin verdreht, als ſolle die Poeſie die Sinnlichkeit im 
Sinne des chriſtlichen „Fleiſches“ erregen. Ahnliche Mißdeutungen 
mochte er auch jetzt befürchten, dazu noch von ſeite der Zunftgelehrten 
den Vorwurf, daß die Beſchäftigung mit den niederen Seelenkräften 
eines Philoſophen unwürdig ſei. Er führt zehn ſolcher möglicher Ein⸗ 
würfe auf. Auf den Einwand, daß es eines Philoſophen unwürdig 
ſei, ſich mit der ſinnlichen Welt, mit Einbildungen, Fabeln, Affekten 
u. ſ. w. zu beſchäftigen, erwidert er: Der Menſch iſt ein Menſch unter 
Menſchen und er darf in einem ſo großen Gebiet der menſchlichen 
Erkenntnis nicht fremd bleiben. Auf den Einwurf, die niederen Fähig⸗ 
keiten, das „Fleiſch“, ſeien eher zu bekämpfen als zu ermuntern und zu 
beſtärken, bemerkt er: der Menſch ſolle über dies Gebiet eine Herr- 
ſchaft, nicht eine Tyrannei ausüben und die Aſthetik gebe hiezu eine 
ſanfte Anleitung. Neben den Einwürfen von moraliſchem Standpunkt 
aus befürchtet er auch ſolche von wiſſenſchaftlicher Seite. Die Ver— 
worrenheit, werde man ſagen, ſei die Mutter des Irrtums; gewiß, 
erwidert er, aber zugleich die conditio sine qua non die Wahrheit 
zu finden, da die Natur keinen Sprung aus der dunkeln Perzeption 
zur deutlichen Erkenntnis macht. Die verworrene Erkenntnis bildet 
den Übergang von der einen zur anderen: Ex nocte per auroram 
meridies. Die Aſthetik hat alſo eben dieſe Vermittlerrolle zu über- 
nehmen. Gewiß ſei die deutliche Erkenntnis vorzuziehen, aber bei einem 
endlichen Geiſte doch nur in wichtigeren Dingen und die richtige Leitung 
des niederen Erkenntnisvermögens durch die Aſthetik ſei die unerläß⸗ 
liche Vorſtufe und Vorbedingung für die deutliche Erkenntnis. Beide 
Gebiete haben jedes ein ſelbſtändiges Recht neben einander zu beſtehen. 
Nicht bloß für den Mann charakteriſtiſch, ſondern auch für die Stellung 
der neuen Wiſſenſchaft bezeichnend iſt das Betonen der Thatſache, daß 
bei endlichen Weſen neben dem Gebiet der deutlichen Erkenntnis ein 
weit größeres der undeutlichen als durch die Natur der Endlichkeit 
und Körperlichkeit von ſelbſt gegeben, ſomit notwendig und vollberechtigt 
geſetzt iſt, und daß die Kultivierung dieſes Gebietes ebenſo berechtigt 
und notwendig iſt als die des anderen. Daraus folgt, daß der Kunſt 
im weiteſten Sinn die gleiche Berechtigung, wenn auch nicht der gleiche 
Rang, zukommt, wie dem höheren Gebiete der deutlichen Erkenntnis 
d. h. der Wiſſenſchaft; ebenſo aber auch, daß die Kunſt als das Gebiet 
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der mehr halbbewußten, inſtinktiven Thätigkeit eine Stufe unter der 
Wiſſenſchaft als dem Gebiete des bewußten, deutlichen Erkennens ſteht. 

Baumgarten definiert die Aſthetik als die Wiſſenſchaft der ſinn⸗ 
lichen Erkenntnis, zugleich aber auch als Theorie der freien Künſte. 
Sie zerfällt, wie ihre ältere Schweſter, die Logik, in zwei Haupt⸗ 
teile, einen theoretiſchen und einen praktiſchen. Erſterer zerfällt nach 
der aus der alten Rhetorik entlehnten Schablone wieder in die drei 
Teile der Heuriſtik (inventio), der Methodologie (dispositio) und 
Semiotik (elocutio). Der zweite Hauptteil bildet die praktiſche An⸗ 
leitung zu den betreffenden Künſten. Schon dieſe Einteilung zeigt, daß 
er zunächſt nur an Poeſie und Beredſamkeit denkt. 

Im Vergleich zu den Meditationes ſchließt ſich die „Aſthetik“ 
genauer an die Leibnitziſche Pſychologie an. Die ganze Welt des Seelen⸗ 
lebens zerfällt in zwei Hauptgebiete, das der dunkeln Perzeption und 
das der klaren Erkenntnis. Das erſtere iſt bei ihm, wie bei Leibnitz, 
das Gebiet des dunkeln, unbewußten Untergrundes der Seele (fundus 
animae), aus dem die mehr oder weniger bewußten Vorſtellungen 
aufſteigen oder, um ein treffend Bild von Leibnitz zu gebrauchen, auf- 
leuchten wie die iſolierten ſonnenbeſchienenen Spitzen hoher Berge aus 
dem weiten, dunkeln Grunde der darunter ruhenden, in Nacht gehüllten 
Welt. Während nun Baumgarten in den Meditationes auch das 
Gebiet der dunkeln Vorſtellungen noch der Poeſie zuſpricht, iſt jetzt 
davon nicht mehr die Rede. Die Welt der klaren Erkenntnis im 
weitern Sinn zerfällt wiederum in die beiden Gebiete der verworrenen 
oder extenſiv klaren und das der deutlichen Erkenntnis. Die Ver⸗ 
worrenheit hat natürlich wie auch die Deutlichkeit verſchiedene Grade. 
Der niederſte Grad der erſtern findet ſich da, wo der Geiſt einen 
Gegenſtand oder eine Vorſtellung kaum oder nur mit Mühe von einem 
anderen, in ihm ſelbſt aber nichts zu unterſcheiden vermag. Die Klar⸗ 
heit iſt entweder eine extenſive, bedingt durch die Menge der Merkmale, 
oder eine intenſive, bedingt durch die Stärke derſelben. Ein hoher Grad 
von Fähigkeit, extenſiv deutliche Vorſtellungen zu bilden, heißt Schönheit 
des Geiſtes (puleritudo intellectus); ein hoher Grad, intenſiv klare 
Vorſtellungen zu bilden, heißt Tiefe des Geiſtes (profunditas intel- 
lectus). Leider wirft Baumgarten auch in der Metaphyſik, der wir 
ſeine pſychologiſche Grundlegung entnehmen, immer wieder die beiden 
ſo grundverſchiedenen Begriffe klar und deutlich untereinander. Unter 
intenſiver Klarheit verſteht er hier, in der Metaphyſik, die begrifflich 
deutliche Erkenntnis, während er in der Aſthetik richtiger extenſive und 
intenſive Klarheit als verſchiedene Arten der verworrenen, d. h. der 
Haren Erkenntnis im engeren Sinn faßt. Dieſe Vertauſchung von 
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Benennungen wäre an ſich nicht ſo ſchlimm, wenn ſie nicht bei ihm, 
wie bei der ganzen Schule, auch eine Verwechslung der Begriffe mit 
ſich geführt hätte. Die Verworrenheit nämlich löſt ſich ſowohl in voll⸗ 
kommen ſinnlich klare Erkenntnis auf, wie beim mikroſkopiſchen Sehen, 
als auch in die begriffliche, durch logiſchen Schluß und Urteil vermittelte 
Erkenntnis. Beide ſind ihrer Natur nach aber grundverſchieden: die 
erſtere beſteht darin, daß uns eine unendliche Menge von Merkmalen 
in die Sinne fällt, die andere darin, daß wir von der das Individuum 
konſtituierenden Menge der Merkmale abſtrahieren und nur auf das 
ſehen, was es mit der Gattung gemeinſam hat. Dieſe beiden grund⸗ 
verſchiedenen Operationen und Gebiete haben Baumgarten und die Seinen 
vielfach konfundiert, um eben den Begriff der Schönheit ſowohl gegen 
die völlig ſinnlich klare Anſchauung, wie gegen die Abſtraktion der 
begrifflichen Erkenntnis abzugrenzen. — Zwiſchen den Gebieten der 
verworrenen und der deutlichen Erkenntnis iſt nach den Vorausſetzungen 
der Leibnitziſchen Philoſophie natürlich keine ſcharfe Grenze, da die 
Natur keinen Sprung macht; es iſt nur ein quantitativer, kein quali⸗ 
tativer Unterſchied. Der Inhalt oder das Objekt der beiderſeitigen 
Thätigkeiten iſt der gleiche; auch das Verfahren beider Erkenntnis- 
vermögen iſt ein durchaus ähnliches; ja dieſelben einzelnen Seelenkräfte 
werden dem höheren wie dem niederen Gebiete zugeſprochen. Baum: 
garten bezeichnet deshalb von ſeinem Standpunkt aus vollkommen mit 
Recht den Geſamtkomplex der niederen Erkenntniskräfte und Thätig⸗ 
keiten als analogon rationis. 

Das Gebiet der verworrenen Erkenntnis hat der Menſch als eine 
an einen Leib gebundene, endliche Seelenmonade mit den Tieren wie 
mit den höheren Geiſtern gemein. Aber während die Tiere nur das 
niedere Erkenntnisvermögen, das analogon rationis, beſitzen, hat der 
Menſch auch noch die höhere deutliche Erkenntnis, die ratio ſelbſt, wenn 
auch nur in beſchränktem Maße. Die höheren Geiſter, Engel und Teufel, 
haben nur einen höheren Grad und weiteren Umfang der deutlichen 
Erkenntnis voraus; aber auch ihnen als endlichen und körperlichen 
Weſen kommt keine reine und bloß deutliche Erkenntnis zu. Gott allein 
hat bloß und rein deutliche Erkenntnis. Da nun die Schönheit und 
ſomit die Kunſt an die verworrene Erkenntnis geknüpft ſind, ſo dürfen 
wir ſchließen, daß Baumgarten Gott die Wahrnehmung der Schönheit 
abgeſprochen hat; direkt ausgeſprochen hat er es allerdings nicht, wohl 
aber Mendelsſohn als eine ganz ſelbſtverſtändliche Konſequenz des 
Syſtems. 

Er definiert die Aſthetik in der Metaphyſik § 532 als die Wiſſen⸗ 
ſchaft der ſinnlichen Erkenntnis und Darſtellung, als die Logik des 


— nenn ne 


Die pſychologiſche Grundlage. Inkonſequenz derfelben. Die Schönheit. 23 


niederen Erkenntnisvermögens; in der Aſthetik § 1 ebenfalls als Wiſſen⸗ 
ſchaft der ſinnlichen Erkenntnis, als die ars analogiae rationis, zu— 
gleich aber auch als die Kunſt ſchön zu denken, als die Theorie der 
freien Wiſſenſchaften. Über den Sprung von der Wiſſenſchaft der finn- 
lichen Erkenntnis zu der Theorie der freien Künſte ſagt er nicht ein 
Wort. Wir haben dieſen Punkt ſchon oben beſprochen. Offenbar hat 
er unterdeſſen ſelbſt erkannt, daß eine Aſthetik im weiteſten Sinne, die 
neben der Theorie der Schönheit und der Kunſt noch Optik, Akuſtik, 
Mechanik ꝛc. umfaſſen ſoll, ein Unding iſt. 

Zweck der Aſthetik iſt die Vervollkommnung der ſinnlichen Er⸗ 
kenntnis als ſolcher (qua talis, Aesth. § 14), ſomit abgeſehen von 
ihrer Auflöſung in deutliche Erkenntnis. Die Vollkommenheit der 
ſinnlichen Erkenntnis nun heißt Schönheit (8 14). Es iſt das eine 
höchſt unglückliche Definition. Dem Sprachgebrauch nach, von dem doch 
auch der Philoſoph auszugehen hat, iſt Schönheit nicht eine Art der 
Erkenntnis, ſondern etwas Reales, den Dingen objektiv Zukommendes, 
eine Eigenſchaft derſelben. Nur die Wahrnehmung oder der Eindruck, 
den die objektive Schönheit auf uns macht, könnte als Erkenntnis 
bezeichnet werden. Auch ſo noch iſt der Ausdruck Erkenntnis höchſt 
unglücklich; indes da die Leibnitziſche Pſychologie bei ihrer dichotomiſchen 
Einteilung der Seele für das Gefühlsleben keine eigene Bezeichnung 
hatte, ſo mußte dies Gebiet mit unter das der Erkenntnis unter⸗ 
gebracht werden. Die ſubjektive Auffaſſung der Schönheit iſt auf 
dem Boden der Leibnitziſchen Philoſophie die konſequentere, da in der 
That hier die Schönheit nur Schein und nicht Wirklichkeit iſt, ſomit 
einzig in das wahrnehmende Subjekt, nicht in den Gegenſtand ſelbſt 
fällt. Aber die Definition iſt auch ſo noch zu weit. Die Schönheit 
mag wohl eine Vollkommenheit der ſinnlichen Erkenntnis ſein, aber 
nicht die Vollkommenheit derſelben, vielmehr iſt eine große Schärfe 
des Geſichts, Gehörs u. ſ. w. eine ebenſo große und jedenfalls unbe⸗ 
ſtreitbarere Vollkommenheit derſelben. Beſteht ferner die Schönheit in 
der Vollkommenheit der ſinnlichen Erkenntnis, ſo muß Schönheitsſinn 
und Kunſt den Tieren ganz beſonders zukommen, wie dies ja mit der 
Sinnenſchärfe ganz unleugbar der Fall iſt. Natürlich hat Baum⸗ 
garten dieſe Konſequenz nicht gezogen. Daraus folgt mit Notwendigkeit, 
daß zur Schönheit noch ein anderes, mindeſtens ebenſo notwendiges 
Moment erforderlich iſt, als das der Sinnlichkeit oder der extenſiven 
Klarheit, etwas, was über das Gebiet der Sinnlichkeit, über das halb- 
bewußte, inftinktive Seelenleben der Tiere hinausreicht und dem höheren 
Gebiet des Geiſtes angehört. Dieſe Seite hat er bei ſeiner Definition 
nicht beachtet. Wohl erkennt er an, daß wie bei keinem Philoſophen 
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ſich nur deutliches Denken, wie in keinem wiſſenſchaftlichen Werke ſich 
nur deutliche Begriffe, Schlüſſe und Urteile finden, ſondern daneben 
dann und wann auch noch etwas verworrene Erkenntnis mit unter⸗ 
läuft, ſo auch im Gebiet der verworrenen Erkenntnis, z. B. in 
einem Gedichte deutliche Vorſtellungen mit vorkommen können. Aber 
was hier wie dort daneben mit unterläuft, iſt nicht das, was das 
Weſen und den Charakter der Gattung beſtimmt, ſondern immerhin 
etwas Fremdartiges, was denſelben nur nicht gerade alteriert. Ein 
Gedicht, das nur aus ſinnlichen Vorſtellungen, eine wiſſenſchaftliche 
Abhandlung, die nur aus deutlichen Begriffen, Schlüſſen und Urteilen 
beſteht, würde jedenfalls höher ſtehen als jene Miſchung beider Arten. 

Eine andere Schwierigkeit ergiebt ſich, wenn wir die andere, jeden⸗ 
falls beſſere Definition in der Metaphyſik, $ 662, zu Grunde legen. 
Hier definiert er die Schönheit als die in die Erſcheinung tretende 
Vollkommenheit (perfectio phaenomenon), wie ſie dem Geſchmacke ſich 
darſtellt. Wir haben es hier ſomit mit der objektiven Schönheit, ſoweit 
es auf dem Standpunkt dieſer Philoſophie überhaupt eine ſolche giebt, 
zu thun. Hier nun macht das Verhältnis des Begriffs der Vollkommen⸗ 
heit zu dem der Erſcheinung Schwierigkeit. Die Vollkommenheit kann 
doch wohl auch hier nur innere zweckmäßige Übereinſtimmung der Teile 
zum Ganzen ſein; dann iſt die Schönheit der adäquate äußere Aus⸗ 
druck der inneren Vollkommenheit und wir können mit abſoluter Sicher⸗ 
heit von der äußeren Formſchönheit auf die innere Güte und Tüch⸗ 
tigkeit ſchließen. Es iſt dies eine logiſch richtige Folge der Vorausſetzung 
des Syſtems. Schönheit, Wahrheit, Güte find nur verſchiedene Er- 
ſcheinungsformen der Vollkommenheit. Der Unterſchied zwiſchen ſchön, 
wahr und gut liegt gar nicht in den Dingen oder Begriffen ſelbſt, 
ſondern nur in dem betrachtenden oder begehrenden Subjekte. Wahrheit 
iſt Vollkommenheit, die wir erkennen, Güte eine ſolche, die wir begehren. 
Nur wahr und gut ſind objektiv reale Begriffe; das Gute und Wahre 
exiſtiert ſo auch für Gott. Die Schönheit dagegen iſt nur die an die 
Unvollkommenheit des ſinnlichen Erkenntnisvermögens der endlichen Weſen 
geknüpfte Erſcheinung der Vollkommenheit, ein bloßer Schein. Darum 
giebt es für Gott keine Schönheit; auch für uns verſchwindet ſie, 
ſobald die verworrene Erkenntnis in begrifflich deutliche oder auch nur 
in völlig ſinnlich klare aufgelöſt wird. Sie iſt auf dem Gebiet dieſer 
Philoſophie gar nichts Objektives, Reales; ihre Wahrnehmung und 
das Wohlgefallen an ihr beruht, wie ſpäter Mendelsſohn ausführt, 
nicht auf der poſitiven Kraft unſerer Seele, ſondern auf der Negation 
derſelben, ihrer Einſchränkung. Sie iſt nur ein Trugbild des be— 
ſchränkten endlichen Geiſtes, der keine Mannigfaltigkeit von Merkmalen 
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auf einmal klar und deutlich zu überſchauen vermag. An den Dingen 
ſelbſt entſpricht dem Schein der Schönheit im Grund genommen gar 
nichts Reales, wie denn auch Meier ausführt, daß die Schönheit als⸗ 
bald verſchwinde, ſobald die Vorſtellung deutlich, er meint extenſiv klar 
wird. Ein ſchönes Geſicht durch das Mikroſkop geſehen, meint er, 
erſcheine als eine ekelhafte Fläche voll ungeordneter, fetterfüllter Berge 
und Thäler. Die Definition ließe ſich nun aber auch ſo faſſen: die 
Schönheit iſt die Vollkommenheit der Erſcheinung, nicht die Erſcheinung 
der Vollkommenheit; ſie iſt nur Vollkommenheit der äußeren Form 
abgeſehen von der Beſchaffenheit des Inhalts, und die Zweckmäßigkeit 
der Übereinſtimmung der Teile zum Ganzen beſtände dann in dem 
Zuſammenwirken derſelben zu einem ſinnenwohlgefälligen Geſamteindruck 
der äußeren Geſtalt. In welchem Sinn er ſeine Definition verſtanden 
wiſſen will, ſagt er nicht direkt. Offenbar hat er ſich dieſe Frage noch 
gar nicht geſtellt; wohl aber iſt ſpäter Mendelsſohn ausdrücklich darauf 
eingegangen, hat es aber nicht vermocht, zwiſchen der einen und der 
anderen Auffaſſung eine ſichere und beſtimmte Entſcheidung zu treffen, 
ſondern entſcheidet ſich das eine mal für die eine, das andere mal für 
die andere; ebenſo ſchon Sulzer. 

Zu einem ähnlichen Reſultate kommen wir, wenn wir ſeine nähere 
Ausführung über das Weſen und die Beſtandteile der Schönheit als 
Vollkommenheit der ſinnlichen Erkenntnis anſehen. Die Schönheit iſt 
nach Aesthetica 8 18— 20: 1) ſinnlich wahrnehmbare Übereinſtimmung 
der Vorſtellungen (cogitationum) zu einem Ganzen (pulcritudo rerum 
et cogitationum); 2) Übereinftimmung der Ordnung (puleritudo 
ordinis); 3) Übereinſtimmung der Bezeichnung ſowohl mit der Ord⸗ 
nung wie mit den Dingen (pulcritudo significationis), ſomit ſinnlich 
wahrnehmbare Übereinſtimmung der Teile zu einem Ganzen nach Vor⸗ 
ſtellungen, Ordnung und Ausdruck. Hienach beſteht die Schönheit alſo 
durchaus nicht bloß in der Menge der Merkmale d. h. in der exten⸗ 
ſiven Klarheit, worin nach den Vorausſetzungen doch offenbar die Voll⸗ 
kommenheit der ſinnlichen Erkenntnis beſtehen müßte, ſondern wir 
bekommen hier ein ganz anderes völlig neues Moment der Schönheit 
als der Vollkommenheit der ſinnlichen Erkenntnis, nämlich den des 
Einklangs, der harmoniſchen Übereinſtimmung der Teile unter⸗ 
einander und mit dem Ganzen. Aber die Wahrnehmung des Ein⸗ 
klangs iſt gar keine Wirkung der Sinne, die nur das Organ ſind, 
das dem Geiſte das Material zu dieſer harmoniſchen Zuſammenfaſſung 
liefert. Der Sinn für Einklang liegt im Geiſte vor jeder Sinnes⸗ 
wahrnehmung. Er kommt dem menſchlichen Geiſte in ſeiner un⸗ 
geſchiedenen Totalität zu. Der Geiſt iſt es, der die Sinneseindrücke 
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zu einem harmoniſchen Geſamteindruck zuſammenordnet. Damit ergiebt 
ſich aber für die Schönheit und für die Kunſt eine ganz andere Stellung 
in dem Organismus des geſamten geiſtigen Lebens als die, welche Baum⸗ 
garten und ſeine Schule ihnen anweiſt. In der falſchen Einreihung 
der Schönheit und der Kunſt in das Gebiet des niederen Seelen⸗ 
vermögens liegt der Kardinalirrtum der Baumgartenſchen Aſthetik, der 
ſich freilich aus der Piychologie des Syſtems von ſelbſt ergab. Doch 
fragt es ſich, ob Leibnitz dieſer Klaſſifikation der Schönheit und der 
Kunſt zugeſtimmt hätte; denn das Syſtem geſtattete noch eine andere 
Löſung der Frage. Wenn Leibnitz von dem Begriff der ſchöpferiſchen 
Kraft, dem esprit createur, bei der Kunſt ausgeht und in dem Künſtler 
wie Scaliger einen anderen Gott, den freien Schöpfer einer eigenen 
Welt ſieht, ſo konnte er offenbar mit den niederen Seelenkräften, der 
bloß reproduzierenden Phantaſie, nicht auskommen. Die Schöpfung 
wie die Ordnung dieſer Welt der freiſchaffenden Phantaſie ließ ſich 
aus den niederen Erkenntnisvermögen nicht erklären. Nach der Baum⸗ 
gartenſchen Aſthetik iſt die Schönheit eine niedere Vorſtufe der Wahr⸗ 
heit und die Kunſt eine ſolche der Philoſophie. Beiden ſchreibt er 
ausdrücklich eine erziehende und vorbildende Bedeutung für jenes höhere 
Gebiet des Geiſtes zu. Doch erkennt er ausdrücklich an, daß ihnen, 
da wir einmal endliche, ſinnlich geiſtige Weſen ſind, denen völlig deut⸗ 
liche Erkenntnis nur in ſehr beſchränktem Maße vergönnt iſt, eine 
eigene, gleich berechtigte Stellung neben der Wahrheit und ihrer Er⸗ 
kenntnis zukommt. Seine Auffaſſung der Kunſt hat noch viel länger 
vorgehalten als feine berühmte Definition eines Gedichtes. Mendels⸗ 
ſohn teilt dieſelbe Anſchauung und ihren letzten klaſſiſchen Ausdruck 
hat ſie in Schillers „Künſtlern“ gefunden. 

Baumgarten giebt das Programm ſeiner Aſthetik in 8 71, 74, 75. 
Er will an Stelle der ſeitherigen Poetiken und Rhetoriken, die nur 
ein unwiſſenſchaftliches Aggregat von Regeln ſeien, eine Theorie des 
ſchönen Denkens geben, die, indem ſie zu den Quellen und dem Weſen 
der Schönheit wie des Erkennens zurückgeht, die gleichmäßige ſichere 
Grundlage für alle freien Künſte werden fol. Er will die Aſthetik 
zum Rang einer wirklichen Wiſſenſchaft erheben; er will aus ſicheren 
Definitionen mittelſt einer wohlgeſchloſſenen Kette von Axiomen und 
Schlußfolgerungen die Grundprobleme des ſchönen Denkens löſen. Die 
Ausführung entſpricht nach beiden Seiten dieſem Programm gar wenig. 
Seine Aſthetik iſt keine Grundlage für das geſamte Gebiet des Schönen 
und der Kunſt. Von dem Naturſchönen ſieht er ſchon nach ſeiner 
Definition der Aſthetik als theoria liberalium artium $ 1 prinzipiell 
ab und berührt es im ganzen Werke auch nicht mit einer Silbe. Aber 
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auch auf Malerei und Plaſtik, auf Muſik und Tanz nimmt er keinerlei 
direkte Rückſicht. In der That iſt ſein Werk nur eine Theorie der 
Poetik und Rhetorik und zwar vorwiegend der letzteren; dies zeigt ſich 
ſchon äußerlich darin, daß rein rhetoriſche Partien wie über die Figuren, 
Beweiſe u. dgl. einen ſo großen Raum einnehmen. So haben ſchon 
die Zeitgenoſſen geurteilt, wie wir aus der trefflichen Beſprechung 
Mendelsſohns ſehen, auf die wir ſpäter ausführlich zurückkommen 
werden. Aber auch das andere Verſprechen, die ganze äſthetiſche Theorie 
aus einigen ſicher geſtellten Begriffen mittelſt einer zuſammenhängenden 
Kette von Schlußfolgerungen abzuleiten, hat er nicht gehalten. Er ent⸗ 
nimmt vielmehr ſämtliche einſchlägige Begriffe den üblichen Rhetoriken 
und Poetiken und ſeine Thätigkeit beſteht zumeiſt darin, daß er dieſe 
Begriffe ins endloſe ſpaltet und die ſo gewonnenen Formeln in ſeinen 
zahlloſen Fächern unterbringt. 

Die eigentliche Darſtellung ſeiner Theorie eröffnet er mit der 
Unterſuchung über die Vorbedingungen des „ſchönen Denkens“ d. h. 
des künſtleriſchen Schaffens, über die dazu erforderlichen natürlichen 
Anlagen und ihre Ausbildung durch Übung und theoretiſche Unter⸗ 
weiſung. Es iſt das der Abſchnitt über den caracter felicis ae- 
sthetici 8 28— 114, ein Abſchnitt, der neben vielem Allbekannten 
manchen trefflichen Gedanken enthält. Da das „ſchöne Denken“ die 
den lebendigen Kräften des ſchönen Geiſtes genau entſprechende Außerung 
derſelben iſt, ſo ſucht Baumgarten den Charakter des ſchönen Geiſtes 
durch Aufzählen der geiſtigen Erforderniſſe desſelben oder, wie er ſich 
ausdrückt, der näheren Urſachen des ſchönen Denkens in der Seele 
genauer zu beſtimmen. Er führt vier Haupterforderniſſe an: natürliche 
Anlage, Übung, theoretiſche Unterweiſung, Begeiſterung, wozu dann noch 
die ſorgſame Ausfeilung des ſchönen Werkes kommen muß. 

Das erſte Erfordernis iſt die angeborene Naturanlage der ganzen 
Seele zum ſchönen Denken (aesthetica naturalis connata, dispositio 
naturalis animae totius ad pulere cogitandum). Es bezeichnet 
einen geſunden und richtigen Sinn, daß Baumgarten dies als das 
Erſte und Wichtigſte anſieht und an die Spitze ſeiner Erörterung ſtellt. 
Hiezu gehört nun erſtens ein angeborener ſchöner Geiſt (ingenium 
venustum et elegans connatum). Es iſt ein ſolcher, deſſen untere 
Seelenvermögen leicht erregt werden und in richtigem Verhältnis unter⸗ 
einander zum ſchönen Denken zuſammenſtimmen. Ferner gehören dazu 
die rechte natürliche Beſchaffenheit der unteren Seelenkräfte: a Große 
Schärfe der ſinnlichen Wahrnehmung; hiedurch wird dem ſchönen Denken 
der Stoff aus der ſinnlich wahrnehmbaren Außenwelt, wie aus den 
durch den inneren Sinn zu erfaſſenden mannigfachen Vorgängen des 
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Seelenlebens ſelbſt zugeführt. b. Natürliche Anlage der Einbildungs⸗ 
kraft; der ſchöne Geiſt muß edpavraalwrov fein; indes Baumgarten 
verſteht hierunter nur die Fähigkeit gehabte Sinneseindrücke und innere 
Erfahrungen mittelſt des Gedächtniſſes ſich wieder vorzuſtellen, ſomit 
nur die reproduktive Phantaſie. c. Natürliche Anlage zum Scharfſinn 
(perspicacia); fie hat den durch die Sinne und die Phantaſie be- 
ſchafften Stoff gleichſam zu polieren d. h. ihm die ſchöne Proportion 
zu geben. d. Natürliche Anlage zur Wiedererinnerung und Gedächtnis. 
e. Poetiſche Anlage d. h. produktive Phantaſie in ſehr hohem Grade; 
von ihr haben die Poeten ihren Namen bekommen; ihre Thätigkeit 
beſteht darin, aus den vorhandenen Einbildungen neue zu kombinieren. 
f. Natürliche Anlage zu feinem Geſchmacke; dieſer iſt neben dem Scharf— 
ſinn der niedere Richter über die Empfindungen, Einbildungen und 
Erdichtungen, ſo oft es nicht im Intereſſe der Schönheit liegt, daß 
ſie durch den Verſtand beurteilt wird. Baumgarten nimmt ſomit mit 
Bodmer und Gottſched an, daß auch der Verſtand als ſolcher in Sachen 
der Schönheit zu urteilen hat, während doch nach ſeinem Syſtem die 
Schönheit als das Gebiet der verworrenen Erkenntnis nicht dem Ver⸗ 
ſtande, ſondern nur dem Analogon desſelben zufällt. g. Natürliche 
Anlage zum Vorherſehen und Vorherſagen; nach ihr wurden die Dichter 
bei den Alten Seher (vates) genannt. h. Natürliche Anlage des Be- 
zeichnungsvermögens d. h. die Fähigkeit die Vorſtellungen auch ſchön 
vorzutragen. Da die Schönheit nach Baumgarten etwas Zuſammen⸗ 
geſetztes iſt und in dem Einklang der Teile zum Ganzen beſteht, ſo 
hebt er jedesmal ausdrücklich hervor, daß eine jede dieſer natürlichen 
Anlagen immer nur im richtigen Verhältnis zu den übrigen vorhanden 
ſein und ſich äußern dürfe. 

Schon § 28 verlangt er zum ſchönen Denken eine entſprechende 
Beanlagung der ganzen Seele. Das iſt ſachlich ebenſo richtig als 
mit der Vorausſetzung ſeines Syſtems, das Schönheit und Kunſt aus- 
ſchließlich der niederen Sphäre des geiſtigen Lebens zuweiſt, unver: 
träglich. Ja er führt als zweites Haupterfordernis eines ſchönen Geiſtes 
auch die höhere Erkenntnisthätigkeit ſelbſt an. Sie iſt nach ihm er⸗ 
forderlich, ſofern Verſtand und Vernunft vermöge der Herrſchaft der 
Seele über ſich ſelbſt oftmals viel zur Erregung der niederen Seelen- 
vermögen beitragen, ja die harmoniſche Zuſammenwirkung der letzteren 
oft nur durch die Verwendung von Verſtand und Vernunft erreicht 
wird. Es liegt hierin die Erkenntnis, daß das, worin der Einklang 
der Teile zum Ganzen, die Anordnung derſelben, alſo das weſentlichſte 
Stück der künſtleriſchen Thätigkeit beſteht, gar nicht Sache des niederen 
Seelenvermögens iſt. Er erkennt auch, daß hiebei Verſtand und Vernunft 
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in anderer Weiſe verfahren als bei der wiſſenſchaftlichen Forſchung und 
Darſtellung. Es iſt ſomit nicht Verſtand und Vernunft im eigentlichen 
Sinne, was er hiebei thätig ſein läßt, ſondern nur ein Analogon der⸗ 
ſelben und er gebraucht hiefür die Ausdrücke „Schönheit des Verſtandes“ 
und „Schönheit der Vernunft“. Unter der erſteren verſteht er Methaph. 
8 637 das Talent oder die Fähigkeit, die Schönheit der Teile auf eine 
harmoniſch ſchöne Weiſe zu ordnen, unter der anderen die Fähigkeit 
den Cauſalzuſammenhang auf ſinnlich klare Weiſe darzuſtellen. Die 
Beihilfe der höheren Seelenvermögen iſt nach ihm beſonders da er— 
forderlich, wo der ſchöne Geiſt von der Wirklichkeit, wie ſie in den 
Sinneswahrnehmungen des Augenblicks und in den Einbildungen der 
Vergangenheit vorliegt, abſtrahierend einen höchſten Zuſtand im Guten 
wie im Schlimmen darſtellen will. Er meint mit dieſen gewundenen 
Ausdrücken die Idealiſierung der Wirklichkeit, die alſo nach ihm ein 
Werk des höheren, nicht des niederen Erkenntnisvermögens iſt. Was 
das Verhältnis der niederen oder höheren Seelenkräfte beim ſchönen 
Denken betrifft, ſo müſſen natürlich die erſteren überwiegen. Zu einem 
geborenen Aſthetiker gehört ferner nach der Zweiteilung des menſchlichen 
Geiſtes und deſſen untrennbarer Zuſammengehörigkeit neben dem ſchönen 
Geiſte auch noch ein entſprechendes Verhältnis des Begehrungsvermögens, 
das angeborene äſthetiſche Temperament (temperamentum aestheticum 
connatum) d. h. ein ſolches Verhältnis der Neigungen und Triebe, 
vermöge deſſen er leichter zum ſchönen Denken veranlaßt wird. Er 
verlangt damit, daß der Sinn des ſchönen Geiſtes auf höhere Gegen— 
ſtände gerichtet ſein müſſe. Als ſolche bezeichnet er in aufſteigender 
Wertfolge: Geld, Macht, Arbeit, Muße, äußere Genüſſe, Freiheit, 
Ehre, Freundſchaft, kräftige Geſundheit, die Schattenbilder der Tugend, 
die ſchöne Erkenntnis mit ihrer Begleiterin, der liebenswürdigen 
Tugend und die höhere Erkenntnis mit ihrer Begleiterin, der ehr— 
würdigen Tugend. Das äſthetiſche Temperament beſteht ſomit nach 
ihm in einer gewiſſen Hoheit der Geſinnung (magnitudo pectoris 
connata), einem angeborenen Trieb, der auf das wirklich Große ge— 
richtet iſt und damit die Garantie bietet, daß er auch zum Größten 
d. h. zum Streben nach den wirklich ſittlichen Gütern ſich erheben 
werde. Für die Art, wie Baumgarten einfach empiriſche Begriffe auf— 
greift und loſe an ſein Syſtem anſchließt, iſt bezeichnend, daß er an 
ſeine Faſſung vom ſittlichen Temperament nun eine Ausführung über 
die Temperamente im vulgären Sinne anknüpft, wiefern ſie für die 
Dichtkunſt geeignet ſind — auch dies nach den Schweizern. 

Die natürliche Anlage nun entwickelt ſich erſt durch regelmäßige 
Ausbildung; ohne ſie muß jene verkümmern. Die dazu gehörigen 
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Übungen müſſen in der richtigen Übereinſtimmung unter einander ſtehen, 
ebenſo die Ausbildung der geiſtigen und der ſittlichen Anlage. Eine 
Vernachläſſigung der einen auf Koſten der anderen iſt ſtets von Nach⸗ 
teil für das jchöne Denken. Als gute Vorübung hiefür empfiehlt er 
beſonders das Leſen der beſten ſchönwiſſenſchaftlichen Werke und zwar 
neben den Lateinern die der Franzoſen. 
Gallis ingenium, Gallis dedit ore rotundo 
Musa loqui 

traveſtiert er die bekannte Horazſtelle. Auch er ſah, wie damals faſt 
noch allgemein üblich, in den Franzoſen die modernen Griechen. Dann 
muß ſich der Jünger der Poeſie in Nachbildungen jener Muſter ver⸗ 
ſuchen. Weiter muß dazu kommen die disciplina aesthetica, die 
„ſchöne Gelehrſamkeit“ d. h. der für einen ſchönen Geiſt erforderliche 
Umfang von gelehrtem Wiſſen. Hiezu rechnet er: die Lehre von Gott, 
der Welt und dem Menſchen zumal nach ſeiner moraliſchen Seite; 
ferner Geſchichte, auch Mythologie, Altertümer u. a. Zu der üblichen 
Forderung des Humanismus tritt ſomit bei ihm noch die philoſophiſche 
Schulung hinzu. Doch hat der ſchöne Geiſt nur ſoweit darauf ein⸗ 
zugehen, als ſie ſich auf ſinnlich ſchöne Weiſe darſtellen laſſen. Weiter 
iſt für die Ausbildung des ſchönen Geiſtes erforderlich die Theorie der 
Kunſt als der Geſamtheit der wohlgeordneten Regeln (complexus 
regularum ordine dispositarum). Für die Bedürfniſſe des Redners, 
Dichters, Muſikers u. ſ. w. iſt längſt durch Handbücher der Poetik, 
Rhetorik, Muſik geſorgt; aber noch fehlt eine allgemeine ſichere philo⸗ 
ſophiſche Grundlage für das geſamte Gebiet der ſchönen Wiſſenſchaften; 
und eine ſolche iſt weit wichtiger als eine Anleitung zu einer einzelnen 
Kunſt. Eine ſolche Theorie vermag ſelbſtverſtändlich die natürliche 
äſthetiſche und ſittliche Anlage, die eigenen Übungen, die allgemeine 
Bildung des Geiſtes nicht zu erſetzen und keinen Redner, Dichter, 
Muſiker u. dgl. zu bilden. Aber wo jene Vorausſetzungen einmal 
gegeben ſind, iſt ſie von großem Werte. 

Ein wichtiges Kapitel iſt für uns der Abſchnitt über die äſthetiſche 
Begeiſterung, impetus aestheticus 8 78 —80. Sie beſteht darin, 
daß unter gegebenen günſtigen Umſtänden die erregtere Natur die 
bisher toten niederen Seelenkräfte zum wirklich ſchönen Denken er⸗ 
weckt, ſo daß ſie in ſichtbarem Einklang unter einander ſich lebendiger 
und kräftiger äußeren als bei anderen Menſchen bei derſelben Ge⸗ 
legenheit, oder bei dem gleichen Menſchen höhere Leiſtungen als ſonſt 
bewirken. Erkennbar iſt ein ſolcher Zuſtand ſchon an dem raſcheren 
Pulsſchlag des ſeeliſchen Lebens. In ſolchem Zuſtande der Be⸗ 
geiſterung ſpannt die ganze Seele ihre ſämtlichen Kräfte, beſonders 
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aber die niederen an, ſo daß gleichſam der ganze Untergrund der Seele 
(fundus animae) aufſteigt und höher anſtrebt und zu Leiſtungen be⸗ 
fähigt, für die wir ſelbſt, wie andere, uns vorher nicht für fähig 
gehalten haben. Nach dieſer trefflichen Stelle zählt nun Baumgarten 
in ſeiner Weiſe die äußeren Veranlaſſungen zum ſchönen Denken auf 
und zwar ſowohl nach der jeweiligen Stimmung des Geiſtes, wie nach 
der Lage oder Stellung des Leibes (pro positu corporis); letzteres 
iſt ja im Leibnitziſchen Syſtem von der allergrößten Wichtigkeit, ſofern 
von der Lage des Leibes die Art, wie die Seelenmonade die Welt 
wiederſpiegelt, weſentlich bedingt iſt. Baumgarten kommt daher immer 
wieder auf dieſen Punkt zurück. Wir greifen hier nur einiges be⸗ 
ſonders Bezeichnende heraus. So rechnet er hieher eine lebhafte Be⸗ 
wegung des Körpers, beſonders Reiten, und meint, hiedurch ſei wohl 
die Sage vom Pegaſus entſtanden, der durch ſeinen Hufſchlag die Quelle 
der Dichtkunſt, die Hippokrene, erſchloſſen habe. Ferner wirkt anregend 
eine ſorglos freie Muße, wenn der Geiſt frei durch liebliche Gefilde 
ſchweifend in glücklicher Einſamkeit dem Anhauch göttlichen Geiſtes 
ſich öffnet. Das iſt es wohl, was die Alten auf dem Helikon weiden, 
auf dem Parnaß träumen nannten. Auch ein Trunk aus einer edlen 
Quelle wirkt begeiſternd, wie das bei der Aganippe und nach dem 
Bericht der Naturforſcher auch heute noch bei mancher Quelle der 
Fall iſt. Andere, meint er, werden wohl mit Horaz einen guten Trunk 
Weines vorziehen. Für keuſche Naturen wirkt der Anblick eines lieblich 
lächelnden vis-à-vis poetiſch anregend. Hat der geliebte Gegenſtand 
etwa die Stadt verlaſſen, ſo eilen auch ſie fort in Berge und Wälder, 
und erblicken ſie hier ihren Gegenſtand: „lieblich lächelnd, lieblich 
redend, ſo heben ſie an zu dichten, zu ſingen, zu muſizieren, zu 
ſchreiben, zu malen“. Die eigentliche Zeit des ſchönen Denkens iſt 
die Jugend; denn hier herrſcht die Einbildungskraft vor; und wie die 
niederen Seelenkräfte in der Entwicklung des geiſtigen Lebens zuerſt 
hervortreten, ſo nehmen ſie auch zuerſt wieder ab. Die poetiſche Be⸗ 
geiſterung iſt erforderlich für die erſte Konzeption und den Entwurf 
des Ganzen; die Ausarbeitung im einzelnen, die Verbeſſerung und 
Ausfeilung macht ſich leichter bei nüchternem Verſtande und mit be⸗ 
wußter Anwendung der Kunſtregeln. 

Das äſthetiſche Denken muß in erſter Linie natürlich ſein. Als 
man das Weſen des ſchönen Denkens und ſeiner vielen Gegenſtände 
noch nicht genauer erkannt hatte, glaubte man als einziges Prinzip 
desſelben die getreue Nachahmung der Natur aufſtellen zu dürfen. 
Die Natürlichkeit iſt vielmehr nichts anderes als das den eigenen 
natürlichen Anlagen, der Natur des Gegenſtandes, dem Charakter der 
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Leſer oder Zuhörer angemeſſene ſchöne Denken. Es iſt zu bedauern, 
daß Baumgarten dieſen Begriff der Naturwahrheit nicht näher aus⸗ 
geführt hat. 

Nachdem er die ſubjektive Seite, den Charakter eines ſchönen 
Geiſtes, geſchildert, geht er daran die objektiven Eigenſchaften der 
Schönheit des Denkens eingehend zu unterſuchen, wobei er freilich 
wiederum die ſubjektive Vorausſetzung beim Künſtler beizieht. Als ſolche 
zählt er ſechs auf: 1) Reichtum der ſinnlichen Erkenntnis, 2) Größe, 
3) Wahrheit, 4) Klarheit oder das äſthetiſche Licht, 5) die äſthetiſche 
Gewißheit, 6) das Leben der ſinnlichen Erkenntnis. Je mehr dieſe 
Erforderniſſe ſich vereinigt beiſammen finden, ein deſto höheres Maß von 
Schönheit wird dadurch erreicht. Doch kann und muß natürlich in 
dem einzelnen beſtimmten Fall das eine Erfordernis mehr hervor, das 
andere mehr zurücktreten, um die charakteriſtiſche Schönheit einer be— 
ſtimmten Art des ſchönen Denkens und der ſchönen Gedanken zur Er— 
ſcheinung zu bringen. Baumgarten behandelt nun die objektive und 
ſubjektive Seite neben und oft auch ohne rechte Sonderung durch 
einander. 

Erſtes Erfordernis des ſchönen Denkens iſt der Reichtum der 
ſinnlichen Erkenntnis (ubertas aesthetica $ 115-176). Er 
iſt entweder ein abſoluter, der für das ſchöne Denken überhaupt, 
oder ein relativer, der nur für beſtimmte Arten desſelben erforderlich 
iſt. Er iſt ferner entweder ein objektiver, Reichtum der Sachen d. h. 
des Inhalts, oder ein ſubjektiver, Reichtum und Fruchtbarkeit 
des ſchönen Geiſtes. Zuerſt wird von dem Reichtum des Stoffes 
gehandelt. Der ſchöne Geiſt muß in erſter Linie einen äſthetiſch reichen 
Stoff wählen. Dieſer muß innerhalb des äſthetiſchen Horizontes 
liegen. Baumgarten unterſcheidet nämlich den logiſchen und den äſthe— 
tiſchen Horizont. Wie der erſtere das auch für einen mittelmäßigen 
philoſophiſchen Kopf deutlich Erkennbare umfaßt, ſo letzterer das, was 
auch ein mittelmäßiger äſthetiſcher Kopf ſchön zu denken vermag. Unter 
dem äſthetiſchen Horizont liegt alles, was ein mittelmäßig ſchöner Geiſt 
nicht aus der Dunkelheit in ein ſchönes Licht zu erheben vermag; wer 
ſolche Stoffe wählt, wird notwendig in den Fehler der Dürftigkeit ver— 
fallen. Über dem äſthetiſchen Horizont liegt alles, was nur der höheren 
deutlichen Erkenntnis zukommt und ein mittelmäßiger äſthetiſcher Geiſt 
dem analogon rationis nicht zu ſinnlich klarer Erkenntnis zu bringen 
vermag. Doch giebt es viele Gegenſtände, die dem logiſchen und äſthe— 
tiſchen Horizont gemeinſam ſind, beſonders aus der Theologie, Ethik, 
Phyſik, Geſchichte. Natürlich iſt die Behandlung eine verſchiedene; der 
Logikus faßt die inneren wejentlichen Merkmale zuſammen, der Aſthetikus 


breitet die äußeren, in die Sinne fallenden, für das analogon rationis 
d. h. für die innere Anſchauung aus; jener giebt begriffliche Entwick⸗ 
lung, dieſer Illuſtration durch Beiſpiele. Wo es nicht gelingen will 
einen gegebenen Stoff aus eigenen Mitteln fruchtbar zu entwickeln und 
reich zu geſtalten, da empfiehlt Baumgarten Nachahmung eines be⸗ 
rühmten Originals, aber dieſe darf keine ſklaviſche ſein, vielmehr eine 
männliche, ſelbſtändige, in der Art wie Virgil den Homer und Theokrit, 
Terenz den Menander nachgeahmt hat. Auch dieſe Stelle erinnert wie 
ſo vieles auffallend an Vida, den Baumgarten ſicher gekannt hat und 
frei benützt. Als anderes Mittel einen armen Stoff reich zu geſtalten, 
bezeichnet er die Topik als die Kunſt der Erfindung, wie ſie in der 
antiken Rhetorik ſo breit behandelt wurde. Auch er widmete ihr einen 
eigenen Abſchnitt. Er glaubt zwar, ähnlich wie die Schweizer, nicht 
recht an die Ergiebigkeit dieſes Mittels. Doch empfiehlt er vor der 
Behandlung eines gegebenen Themas an ſich die Frage zu richten: 
habe ich den Gegenſtand oftmals ſelbſt gefühlt und zwar an demſelben 
viel äſthetiſch Würdiges und Wahrſcheinliches mit ſolcher Klarheit, daß 
ich es lebhaft darſtellen kann? Und, wenn die Empfindung nicht mehr 
gegenwärtig iſt: kann ich mir mittelſt der Phantaſie eine klare Ein⸗ 
bildung davon machen? Baumgarten dringt ſo im Anſchluß an die 
Schweizer nicht bloß auf Anſchaulichkeit, ſondern auch auf eigene innere 
und äußere Erfahrung, auf eigenes Erlebnis. 

Iſt der gewählte Stoff an ſich reich und fruchtbar, ſo muß noch 
der reiche fruchtbare Kopf hinzukommen, d. h. die ſubjektive Fähigkeit, 
dieſen objektiven Reichtum für die Anſchauung fruchtbar zu entwickeln 
und zu geſtalten. Wie Baumgarten ſchon den Begriff des objektiven 
Reichtums nicht begrifflich entwickelt, ſondern uns mit dem Abtrag aus 
der antiken Rhetorik und einzelnen praktiſchen Regeln abſpeiſt, ſo auch 
bei dieſem Kapitel. Er giebt uns nur, wie er ſeinen Vorgängern ſelbſt 
vorwirft, eine äußerliche Zuſammenſtellung von Regeln, die weder ori- 
ginal noch inhaltlich bedeutend ſind. Da die äſthetiſche Geſichtsweite 
wie die phyſiſche individuell verſchieden, ja auch bei derſelben Perſon 
zu verſchiedenen Zeiten und bei verſchiedener Stimmung bald weiter, 
bald enger iſt, ſo ergiebt ſich hier als Hauptregel das Horaziſche 
A. P. 38 — 40. 

Sumite materiam vestris, qui scribitis, aequam 
Viribus et versate diu, quid ferre recusent 
Quid valeant humeri. 
Vor allem muß der Schöne Geift zuvor genau unterſuchen, ob er für 
das ſpezielle Fach oder den ſpeziellen Stoff die erforderliche Begabung 
beſitze; ob er ſich durch Übungen gehörig darauf vorbereitet habe; ob 
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er die für ſeinen Stoff erforderlichen Spezialkenntniſſe beſitze; endlich 
auch, ob er in der rechten Stimmung ſei, ohne die nichts Vortreffliches 
geſchaffen werden kann. 

Iſt nun ſo Reichtum des Stoffes und Fruchtbarkeit des ſchönen 
Geiſtes vorhanden, jo gilt es, aus der reichen Fülle das heraus- 
zugreifen, aus dem ſich ein abgerundetes, vollendetes Kunſtwerk ſchaffen 
läßt. Alles, was unbeſchadet der Schönheit des Ganzen fehlen kann, 
muß wegbleiben, weil es zerſtreut und die Geſamtwirkung beeinträchtigt. 
Er bezeichnet dies als Forderung der Kürze, die er in ſeiner Weiſe 
wieder in eine Menge von Unterarten zerlegt. Dieſe Kürze darf aber 
keine logiſche, ſondern muß eine äſthetiſche ſein: eine ſchöne Darſtellung 
darf wohl Fülle und Breite haben; nur müſſen die einzelnen Züge 
ſämtlich zur Geſamtwirkung zuſammenſtimmen. Nicht um äußerliche 
Länge und Kürze handelt es ſich, ſondern um den Eindruck auf den 
Geiſt: eine noch jo lange und breite Darſtellung kann uns kurz er- 
ſcheinen, wie ein anmutiger Weg, auch wenn er weiter iſt, uns weniger 
ermüdet als ein reizloſer kürzerer. Hauptforderung für die Dar- 
ſtellung iſt die äſthetiſche Sparſamkeit. Nur ſo viel Schönheit darf 
den einzelnen Teilen zu teil werden, als die Schönheit des Ganzen 
zuläßt. 

Das zweite Erfordernis des ſchönen Denkens iſt die äſthetiſche 
Größe (magnitudo aesthetica $ 177422). Sie begreift in ſich: 
1) die Größe und Wichtigkeit der Gegenſtände; 2) die der ihnen 
entſprechenden dichteriſchen Auffaſſung und Darſtellung und 3) die 
Fruchtbarkeit beider. Erſt nachdem er dieſe Einteilung gegeben, giebt 
er eine Definition des Begriffs und zwar nicht eine eigene, ſondern 
die von Longin nach einer lateiniſchen Überſetzung. „Das iſt wahr⸗ 
haft groß, was uns nur zuweilen in der Anſchauung oder im Denken 
entgegentritt und das nicht leicht wieder aus unſerm Geiſt entſchwindet, 
ſondern in ſicherer und unzerſtörbarer Erinnerung feſtgehalten wird.“ 
Statt nun dieſen fremden Satz zu erläutern oder eine eigene Definition 
anzuknüpfen, macht er alsbald in gewohnter Weiſe einen Seitenſprung 
auf eine Horasitelle 

Ingenium cui sit, cui mens diuinior, atque os 

Magna sonaturum, des nominis huius honorem, 
um die Bemerkung anzuknüpfen, daß zu einem rechten Dichter, Maler, 
Muſiker u. ſ. w. ein höherer, göttlicher Geiſt und zugleich ein ent⸗ 
ſprechendes Talent der Darſtellung erforderlich ſei. Dann kommt in 
gewohnter Weiſe die Schablone: die äſthetiſche Größe zerfällt, wie der 
äſthetiſche Reichtum, in 1) abſolute, die für das ſchöne Denken 
überhaupt erforderlich iſt; 2) relative, die es für gewiſſe Arten 
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iſt. Die relative wiederum hat verſchiedene Grade. Als Cinteilungs- 
prinzip legt er die grammatiſche Schablone: Poſitiv, Komparativ, Super⸗ 
lativ zu Grund. Eine weitere Einteilung iſt die in natürliche und 
moraliſche Größe, je nachdem ein Gegenſtand Beziehung zur Willens⸗ 
freiheit hat, oder nicht. Letzterer giebt er den Namen äſthetiſche 
Würde. Als Maßſtab für ſie will er nicht den der chriſtlichen Heilig⸗ 
keit anlegen, ſondern er will ſie nur als die unerläßliche Vorbedingung 
eines jeden Kunſtwerks betrachtet wiſſen, ohne die auch das Analogon 
der Vernunft die Häßlichkeit, die auch die vorhandenen Schönheiten 
eines Kunſtwerks entſtellt, nicht zu erkennen vermag. Er behandelt 
hiebei ein Lieblingsthema der Zeit, wieweit ſittliche Geſinnung und 
Haltung des Dichters ſich in ſeinen Werken wiederſpiegeln müſſe. Er 
führt die damals allgemein zitierte Stelle von Catull an: 
Castum esse decet pium poëtam 
Ipsum, versiculos nihil necesse est. 

und entſcheidet ſich natürlich nach der entgegengeſetzten Seite. Auch 
er betont den ſittlichen Charakter der Poeſie; aber er iſt weit davon 
entfernt, wie mehrfach die Schweizer und Gottſched, die Poeſie zur 
Dienerin der Moral zu degradieren. Keiner hat wie er damals die 
ſelbſtändige, auch der Sittlichkeit gegenüber ihr eignes Recht wahrende 
Stellung der Poeſie anerkannt. Daß er, der hervorhebt, daß das 
Schöne und die Kunſt den ganzen Menſchen in ſeiner Totalität er⸗ 
greife, der Poeſie nicht geſtatten kann, das ſittliche Gefühl zu verletzen, 
iſt ſelbſtverſtändlich und es iſt einfach ein Faktum, was er lehrt, daß 
das ſittlich Anſtößige zugleich auch die äſthetiſche Wirkung eines Kunſt⸗ 
werks, eben vermöge jener Einheit des menſchlichen Geiſtes, notwendig 
mit beeinträchtige. Wir ſehen in dieſer Auffaſſung einen kerngeſunden 
Zug ſeiner aus Unverſtand ſo viel geſchmähten realiſtiſchen Richtung. 
Bei Beſprechung der äſthetiſchen Würde macht Baumgarten die Be⸗ 
merkung, der nationale Charakter einzelner Völker, wie der Römer 
und der Deutſchen, erblicke in ihr eine der vornehmſten Schönheiten 
im ſchönen Denken. Er will die Stelle Ciceros pro Murena c. 23, 
wonach der Römer von einem Kunſtwerk hervorragende Würde und 
Nützlichkeit verlangt, auch für die deutſche Nation als gültig betrachtet 
wiſſen. Auch ſonſt liebt er es, die Deutſchen in Parallele mit den 
ernſten Römern, die geiſtreichen Franzoſen in Parallele mit den Griechen 
zu ſetzen. An die Bemerkung eines alten Schriftſtellers über die den 
Römern verſagte Eleganz und Zierlichkeit, welcher dieſe ihrerſeits Kraft 
und Würde entgegenzuſtellen haben, knüpft er eine intereſſante Ver⸗ 
gleichung des deutſchen und des franzöſiſchen Nationalcharakters an. 
Auch hier erſcheint alſo eine eigene ſelbſtändige Beobachtung noch in 
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abhängiger Gebundenheit an die Bemerkung irgend eines antiken 
Schriftſtellers. Es iſt das nicht bloß für Baumgarten, ſondern für 
die deutſchen Gelehrten jener Zeit überhaupt bezeichnend. In Frank⸗ 
reich wie in England hatten ſich die gelehrten Kreiſe von dieſer Ab- 
hängigkeit längſt emanzipiert. Wenn Baumgarten in obiger Bemerkung 
dem deutſchen Geſchmack und der deutſchen Poeſie vorzugsweiſe den 
Charakter der Würde zueignet, ſo mag er dabei wohl an Haller, viel⸗ 
leicht auch an Klopſtock, auf die er in ſeinen mündlichen Erläuterungen 
Bezug nahm, gedacht haben. Auch die äſthetiſche Größe und Würde 
iſt entweder objektiv oder ſubjektiv. Letzteres nennt er die äſthe⸗ 
tiſche Großmut: ſie beſteht in dem Entſchluß und der Fertigkeit 
einen gegebenen Gegenſtand ſtets groß und würdig zu denken und 
darzuſtellen. 

Dann handelt er $ 191— 328 von der objektiven Größe, d. h. 
der Größe des Stoffs und zwar unterſcheidet er wiederum eine ab— 
ſolute und relative. Auch hier teilt er in der für ihn ſo bezeich— 
nenden Weiſe rein äußerlich quantitativ ein in: niedere, mittlere 
und hohe oder erhabene Stoffe. Auf moraliſchem Gebiet ergiebt 
ſich dem entſprechend: die ſchlicht-einfache, die edle und die heroiſche 
Lebensart. Hierauf iſt er offenbar durch die Unterſcheidung der drei 
Stilarten gekommen. Die Art, wie er ſein Thema weiter behandelt, 
iſt wahrhaft troſtlos und öde. Die Erörterung ſpinnt ſich mühſam 
an abgeriſſenen Stellen aus lateiniſchen Schriftſtellern hin. Es findet 
ſich kaum ein eigener fruchtbarer Gedanke darin. Aus der troſtloſen Ode 
dieſer rein formaliſtiſchen Behandlung heben wir nur eine wiederum für 
ſeinen realiſtiſchen Sinn ſprechende Bemerkung heraus. Der Künſtler, 
ſagt er, hat keine allgemeinen Typen darzuſtellen, ſondern individuell 
lebendige Geſtalten, den Menſchen, wie er beſtimmt iſt durch ſeinen 
natürlichen Charakter, ſeinen Lebensberuf, Alter, geſellſchaftliche Ver— 
hältniſſe, Stellung in der Familie, Staat, Volk und auch dieſe Ver— 
hältniſſe nicht abſtrakt und allgemein, ſondern in denkbar möglichſt 
großer Beſtimmtheit gezeichnet (S 212). 

Sodann handelt er in dritter Linie von der richtigen künſtleriſchen 
Auffaſſung und Darſtellung des betreffenden Stoffes und zwar wieder 
zuerſt im allgemeinen, dann im bejonderen $ 217—328. Zuerſt handelt 
er im allgemeinen von der dem großen Gegenſtand völlig angemeſſenen 
Darſtellungsweiſe und von den zwei entgegengeſetzten Ausſchreitungen, 
der kriechenden und der ſchwulſtigen Schreibart 89s und tumor, 
deren einzelne Arten er nun in gewohnter Weiſe regiſtriert; dann 
von den drei Stilgattungen und ihren zweifachen Ausſchreitungen. Er 
entnimmt auch hier die Einteilung einfach der antiken Rhetorik, die 
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bekanntlich die niedere, mittlere und erhabene Stilgattung unterſcheidet. 
Beachtenswert iſt hier höchſtens die freilich keineswegs neue Bemerkung, 
daß dieſe drei Stilgattungen nicht geſondert zu verwenden ſeien, daß 
ſie vielmehr zumal in größeren Werken mit einander abzuwechſeln haben. 
Die weitere Ausführung, die ſich ganz an die antike Rhetorik anſchließt, 
übergehen wir. Von Intereſſe für uns iſt nur der Abſchnitt über das 
Erhabene ($ 281 —328), weil gerade dieſer Begriff ſeit Boileau fo 
viel erörtert worden war. Wir kennen den Verſuch Bodmers über 
das Erhabene und werden ſpäter auf die bald nach unſerer Stelle 
fallende Unterſuchung des jungen Mendelsſohns über dieſen Begriff 
zu ſprechen kommen. Die Frage iſt: hat der Philoſoph Baumgarten 
ſich von dem unwiſſenſchaftlichen Gerede Longins freizumachen und eine 
pſychologiſche Analyſe des Begriffs des Erhabenen zu geben vermocht, 
wie es der ſo gering geſchätzte „Popularphiloſoph“ Mendelsſohn wirk⸗ 
lich gethan hat? Der Vergleich fällt völlig zu Ungunſten des Schul- 
philoſophen und zu Gunſten des „Dilettanten“ aus; und zwar nicht 
bloß in dieſem einzigen Punkte, ſondern überall, wo ſie die gleichen 
Gegenſtände behandeln, wenigſtens auf dem Gebiete der Aſthetik. Er 
definiert den erhabenen Stil — denn nur für dieſen verwendet er die 
Bezeichnung erhaben — als die den großen Gegenſtänden völlig ent⸗ 
ſprechende Darſtellung, als das Korrelat der heroiſchen Denkart und 
Tugend. Statt einer eingehenden Ausführung über den Charakter dieſes 
Stils bekommen wir auch hier wiederum nur eine an Cicero und Longin⸗ 
ſtellen angeknüpfte Nomenklatur der verſchiedenen Unterarten. Nur an 
einer Stelle kommt er einer richtigen Auffaſſung nahe, wenn er ſagt, 
der Eindruck des Erhabenen ſei der, daß zuerſt unſere Sinnen über⸗ 
raſcht werden, wir zuletzt aber nicht bloß keine Unluſt, ſondern ſogar 
Bewunderung empfinden und uns danach hingezogen fühlen. Es iſt 
das offenbar der Ausführung Bodmers entnommen. In dem Abſchnitt 
über die zwei entgegengeſetzten Ausſchreitungen des Erhabenen ſchließt 
er ſich aufs engſte an Werenfels an, dem er übrigens an Feinheit des 
Geſchmacks und der Darſtellung nicht gleichkommt. 

Auch die ſubjektive äſthetiſche Größe (gravitas et magnanimitas 
aesthetica) behandelt er meiſt im Anſchluß an Stellen aus den Alten 
beſonders aus Longin. Sie muß nicht bloß angeboren, ſondern durch 
Selbſtbildung zur andern Natur geworden ſein und das Herz ſo 
ſchwellen, daß auch beim Zuſchauer oder Zuhörer das Streben nach 
Höherem erweckt wird. Dichter, denen dieſe ideale Richtung fehlt, nennt 
er Reptilien des Parnaſſes. Auch die äſthetiſche Großmut teilt er nach 
den drei Stilgattungen in drei Arten ein: den niederen Gegenſtänden 
(tenuia) entſpricht die ſchlichte bürgerliche Ehrbarkeit der Geſinnung; 


den mittleren (mediae res) der äſthetiſche Adel der Geſinnung. Der 
Adel des Geſchlechts ſoll nicht ausgeſchloſſen, noch ſein Wert verkannt 
werden; aber er muß mit Adel der Geſinnung verbunden ſein. Wir 
haben hier die bekannte akademiſche Erörterung über den Vorzug des 
Seelenadels vor dem Geburtsadel, wie ſie mit dem erſten Auftreten 
der Renaiſſance in den humaniſtiſchen Kreiſen üblich geworden und 
dann einige Jahrhunderte ſpäter bei uns ein ſehr beliebtes Thema 
geblieben iſt. Die höchſte Stufe bezeichnet die heroiſche und maje⸗ 
ſtätiſche Sinnesart. Ihr Gebiet iſt das Erhabene. Sie wählt im 
äſthetiſchen Denken die erhabenſten Gegenſtände; ſie ſtellt ſich im Gebiet 
der Freiheit die Aufgabe, die ſittliche Vollkommenheit (Tugend) in ihrer 
ganzen Majeſtät direkt darzuſtellen. Der Deutſche iſt auf all dieſen 
drei Gebieten zu Hauſe und ſo mag er ſich wohl tröſten, daß ihm 
des Franzoſen feines und geiſtreiches Weſen verſagt iſt. 
| Das dritte Erfordernis im ſchönen Denken iſt die äſthetiſche 
Wahrheit oder Wahrſcheinlichkeit der Erkenntnis ($ 423—613). 
Dieſer Abſchnitt iſt für uns der wichtigſte, weil Baumgarten hier von 
der Dichtkunſt direkt handelt. Ihm ſind beſonders auch die ſchiefen 
und falſchen Darſtellungen bei Zimmermann und Schasler entnommen. 
Aſthetiſche Wahrheit iſt eine ſolche, die ſinnlich oder durch das ana- 
logon rationis erkannt wird. Was darunter und darüber liegt, fällt 
nicht in ihr Gebiet. Sie verlangt in erſter Linie abſolute und 
hypothetiſche (reſpektive, äußerliche) Möglichkeit, ſoweit letztere durch 
das analogon rationis wahrgenommen wird. Hypothetiſch möglich 
iſt ein Ding, ſofern es nicht bloß an ſich (abſolut), ſondern auch im 
Zuſammenhang mit anderen Dingen als möglich erſcheint. Ferner er— 
fordert ſie Zuſammenhang zwiſchen Grund und Folge, Urſache und 
Wirkung, ſofern der Zuſammenhang ſinnlich zur Erſcheinung kommt. 
Jede Möglichkeit ſetzt als ſolche die Einheit des Begriffs oder der 
Sache voraus. Dieſe iſt eine äſthetiſche, ſofern fie phaenomenon iſt 
d. h. für das analogon rationis zur Erſcheinung kommt. Auch ſie 
iſt entweder eine abſolute ihrer eigenen Beſtimmungen; hierauf be— 
ruht die Einheit der Handlung, wenn der Gegenſtand des ſchönen 
Denkens eine Handlung iſt; oder eine hypothetiſche d. h. ihrer 
äußeren Beziehungen und Verhältniſſe; hierauf beruht die Einheit von 
Ort und Zeit. Offenbar ſchweben ihm hier die drei Einheiten der 
Tragödie vor und es iſt für ſeine ganze Art bezeichnend, wie er dieſe 
drei rein empiriſchen Begriffe aus feinem Syſtem abzuleiten oder viel- 
mehr daran anzulehnen ſucht. 
ö Die Wahrheit iſt entweder Wahrheit im engeren, eigent— 
5 lichen Sinne oder heterokosmiſche Wahrheit. Im engeren Sinne 


wahr ift, was nicht nur an ſich möglich, ſondern auch in diefer Welt 
wirklich iſt; was in dieſer Welt weder wirklich noch möglich, wohl 
aber in einer anderen, gedachten Welt möglich iſt, iſt heterokosmiſch 
wahr. Falſch im weiteſten Sinne iſt, was in dieſer Welt weder 
war, noch iſt, noch ſein wird, alſo das Nichtwirkliche. Falſch im 
engeren Sinne iſt, was nach ſeinen inneren Beſtimmungen oder 
ſeinen äußeren Beziehungen auch in einer anderen Welt nicht als 
möglich gedacht werden kann. Solches ſind objektive Träume, Chimären 
und ihre Geſamtheit bildet die Welt der Utopie, die einen abſoluten 
Widerſpruch mit ſich ſelbſt in ihrem Schoße trägt. 

Es handelt ſich nun im ſchönen Denken zum geringſten Teil um 
völlig ſichere Wahrheit: eine ſolche bilden faſt nur die Empfindungen 
des inneren und der äußeren Sinne, wofern ſie rein und unverfälſcht 
ſind, alſo die Erfahrungen im engſten Sinne. Im großen Ganzen 
iſt die äſthetiſche Wahrheit nur Wahrſcheinlichkeit und zwar Wahr- 
ſcheinlichkeit nur für das analogon rationis, nicht für den Verſtand 
und die Vernunft ſelbſt. Das Gebiet der äſthetiſchen Wahrheit beſteht 
ſo zum kleinſten Teil aus Selbſterlebtem, der weitaus größte Teil 
vielmehr aus Erdichtetem. Selbſt das im eigentlichſten Sinne Wahre 
d. h. Wirkliche kann, wenn es in früherer Zeit oder an anderem Orte 
ſtattgefunden hat, nur vermittelſt der Erdichtung dargeſtellt werden; 
noch mehr gilt dies natürlich vom Zukünftigen. Erdichtung entſteht 
nämlich durch Abſtraktion und Kombination von Einbildungen. Die 
Erdichtungen find entweder hiſtoriſche im weiteſten Sinn, oder poe— 
tiſche d. h. heterokosmiſche. Zu den erſteren gehört nicht bloß 
das, was in dieſer Welt wirklich iſt, ſondern auch das, was nach den 
bekannten Geſetzen dieſer Welt in ihr möglich iſt. Heterokosmiſche ſind 
ſolche, die in dieſer Welt weder wirklich noch möglich ſind, wohl aber 
als Teile einer anderen Welt als möglich gedacht werden können. 
Baumgarten giebt nun den erſteren im ſchönen Denken den Vorzug, 
aber durchaus keinen prinzipiellen oder gar unbedingten, ſondern mehr 
nur quantitativ d. h. er meint, das Gebiet der Wirklichkeit biete dem 
Dichter einen viel reicheren, umfaſſenderen Stoff, als die freie Er— 
findung ſeiner Phantaſie, ähnlich wie Blackwell, der es freilich ganz 
anders zu begründen gewußt hat. Da dieſe wirkliche Welt die beſte 
aller möglichen Welten iſt, ſo wird der ſchöne Geiſt am beſten daran 
thun, ſeine Stoffe aus ihr d. h. aus Natur und Menſchenwelt zu 
entnehmen. Am nächſten liegt ihm die Darſtellung der eigenen Em— 
pfindungen und das iſt ein für ihn ſehr dankbares aber freilich auch 
ſehr beſchränktes Gebiet. Er wird demnach zu Stoffen aus der Natur, 
aus der Erfahrung im weiteren Sinn, aus der Geſchichte u. ſ. w. 


| 
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greifen müſſen und wird hier nicht bloß darſtellen, was iſt oder war, 
ſondern auch, was nach dem bekannten Geſetze des Weltlaufs ſein 
kann. Oftmals ſieht ſich der ſchöne Geiſt zu letzterem gezwungen; 
ſo z. B. wo die Geſchichte ſchweigt, wie eine beſtimmte Perſon in einem 
beſtimmten Falle geſprochen oder gehandelt hat; hier darf er das nach 
dem bekannten Charakter ſeines Helden Wahrſcheinliche erdichten; von 
dieſer Art ſind die meiſten Reden der antiken Geſchichtsſchreiber. Ja 
Baumgarten geſtattet Erdichtung ſelbſt da, wo das eigentlich Wahre 
d. h. das Wirkliche gegen die äſthetiſche Einheit oder gegen die äſthe⸗ 
tiſche Wahrſcheinlichkeit verſtößt, oder der zur Schönheit erforderlichen 
Fülle, Würde, Klarheit u. ſ. w. ohne den Schmuck der Erdichtung ent⸗ 
behren würde, und ſelbſt dies läßt er noch als „hiſtoriſche Erdichtung“ 
gelten. Sind ſo Erdichtungen im ſchönen Denken geboten, ſo muß man 
doch ſehr darauf achten, daß man dabei nicht gegen die innere oder 
äußere Wahrſcheinlichkeit verſtößt. Die weitere Ausführung giebt 
nur die damals übliche Ausdeutung der bekannten Stellen aus dem 
Piſonenbrief. Breitinger iſt doch wenigſtens auf Ariſtoteles ſelbſt 
zurückgegangen. | 

Sind die hiſtoriſchen Erdichtungen im weiteren Sinne im ſchönen 
Denken unerläßlich, ſo geſtattet Baumgarten auch den poetiſchen d. h. 
den heterokosmiſchen das Bürgerrecht. Was nach dem bekannten Welt⸗ 
lauf nicht als möglich in dieſer Welt gedacht werden kann, wohl 
aber in einer anderen vorausgeſetzten möglichen Welt: derartige hetero- 
kosmiſche Erdichtungen find poetiſche zu nennen, weil ihr Erfinder 
durch Erdichtung gleichſam eine neue Welt ſchafft. Der Inbegriff von 
poetiſchen Erdichtungen jeder Art, wie ſie von mehreren ſchönen Geiſtern 
adoptiert ſind, kann man die Welt der Dichter nennen. Hieher 
gehören die meiſten Kosmoponien der Philoſophen, die Karteſianiſche 
mit inbegriffen, die Theogonien der alten Theologen, die geſamte 
Mythologie, nicht nur die bekannte griechiſch⸗-römiſche, ſondern die aller 
Völker von den Indern bis zur Edda, ein gut Teil der acta sanc- 
torum und die kabbaliſtiſche Welt ꝛc. Innerhalb dieſer Welt der 
Dichter nun befindet ſich ein weites Gebiet von Chimären, d. h. von 
Erdichtungen die aller methaphyſiſchen Wahrheit d. h. innerer Möglich⸗ 
keit entbehren. Es iſt das die utopiſche Welt. Dieſer allerdings 
verweigert Baumgarten das Bürgerrecht im ſchönen Denken, aber nicht 
der anerkannten Sagenwelt ganzer Völker, noch den Gebilden der frei 
waltenden Phantaſie des einzelnen Dichters, ſofern ſie nicht an innerem 
Widerſpruch leiden. Als unterſcheidendes Merkmal der utopiſchen von 
der berechtigten heterokosmiſchen Erdichtung bezeichnet er $ 455 und 
456 ausdrücklich das, daß erſtere einen auch dem analogon rationis 
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klar erkennbaren innern Widerſpruch enthält. Er beruft ſich hiebei 
auf die bekannte Stelle im Eingang des Piſonenbriefes v. 9— 23. 
Mit Verwerfung ſolcher Utopie wird Baumgarten vor geſundem Ur⸗ 
teil wohl beſtehen können. Die heterokosmiſche Dichtung bezeichnet 
er allerdings nur als ſchöne Ausnahme im ſchönen Denken, aber er⸗ 
kennt eben damit ihre volle Berechtigung an ihrem Orte voll an. Sie 
iſt nach ihm in vielen Fällen durch den letzten und höchſten Zweck des 
ſchönen Denkens, die Darſtellung der Schönheit als der in die Er- 
ſcheinung tretenden Vollkommenheit geradezu geboten. Wir geben als 
Beleg für die Richtigkeit unſerer Darſtellung noch einiges aus ſeiner 
weitern Ausführung mit Beiziehung des Abſchnitts über das studium 
veritatis aestheticum, wo er noch einmal auf die Sache zu ſprechen 
kommt. Da die heterokosmiſche Erdichtung eine andere als die wirk⸗ 
liche, beſte Welt zur Vorausſetzung hat, ſo darf der Dichter allerdings 
nicht ohne Not d. h. nicht ohne zwingende Schönheitsgründe zu ihr 
greifen und er darf nur ſo weit von der wirklichen Welt abweichen, 
als es das Gebot der Schönheit verlangt. Leider giebt Baumgarten 
nicht ausdrücklich an, was er unter die heterokosmiſche Dichtung rechnet, 
er iſt ſich darüber ſelbſt nicht klar geweſen. So viel iſt ſicher: er ver⸗ 
ſteht zunächſt darunter das Wunderbare, wie es in der Mythologie 
und Sage und ebenſo in analogen Phantaſiegebilden der einzelnen 
Dichter wie in der Tierfabel vorliegt. Jene Sagenwelt, wie ſie ſich 
bei allen Völkern in den Anfängen ihrer Geſchichte vorfindet und 
durch Tradition ein feſtes Gepräge erhalten hat, hat nun eine nor⸗ 
mative Geltung für jede neue heterokosmiſche Erdichtung. Eine ſolche 
muß mit der anerkannten Welt der Sage eine äſthetiſche Einheit 
bilden, von da ihre Wahrſcheinlichkeit erhalten d. h. ſie muß eine 
analoge Erdichtung ſein. Dieſe anerkannte poetiſche Welt bildet gleich⸗ 
ſam die Brücke, die in die neue ſelbſtgeſchaffene Welt des einzelnen 
Dichters hinüberführt. Daher betont Baumgarten die 5 
des Studiums der Mythologie und zwar nicht bloß der griechiſch⸗ 
römiſchen, ſondern der aller Völker und Zeiten für den Dichter. Dieſe 
Welt der Dichter bildet nun aber kein einheitliches in ſich geſchloſſenes 
und zuſammenhängendes Syſtem, ſondern ſie beſteht aus einer An⸗ 
zahl mehr oder weniger geſonderter Gebiete. Er meint damit die 
verſchiedenen nationalen Sagenwelten. Eine heterokosmiſche Dichtung 
muß deshalb ſpeziell mit dem ihr zunächſt liegenden Teil jener Welt 
ſtimmen. Indes er verſteht unter der heterokosmiſchen Dichtung durch⸗ 
aus nicht bloß die freien Gebilde der Phantaſie, wie ſie einerſeits in 
den Mythen und Sagen der verſchiedenen Völker, andrerſeits in den 
willkürlichen Schöpfungen jedes neuen Dichters vorliegen, ſondern auch 
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die freie poetiſche Geſtaltung der realen Welt und Geſchichte, ſei es 
durch idealiſierende Ausſchmückung, ſei es durch freie poetiſche Ver⸗ 
bindung der Beſtandteile eines Stoffes. Dies ergiebt ſich aus $ 585 
und der Erläuterung dazu $ 586 —613, wo er die einzelnen Fälle 
aufzählt, in denen das heterokosmiſche Verfahren geſtattet oder geboten 
iſt. Als allgemeinen Satz ſtellt er auf, daß es dem realen vorzuziehen 
iſt, wenn es ein größeres Maß von Reichtum, Größe, Wahrheit u. ſ. w. 
bietet. Die Geſchichte, ſagt er, bietet oft nicht genug individuelle Züge, 
als zur äſthetiſchen Abrundung des Bildes erforderlich iſt: in dieſem 
Fall iſt es dem Dichter geſtattet, ſolche frei dichtend zu ergänzen. 
Ferner haben die Erſcheinungen der Geſchichte und Wirklichkeit oft 
nicht genug Größe und Würde: dieſen, allem Menſchlichen anhaftenden 
Mangel darf und ſoll der Dichter beſeitigen, indem er den unvoll— 
kommenen Ausdruck der Idee ideal ſteigert. Endlich ſind in der 
Geſchichte und Wirklichkeit die charakteriſtiſchen oder poetiſch wirkſamen 
Züge mit anderen gleichgültigen und ſtörenden untermiſcht. Der Dichter 
muß demnach aus der diffuſen Wirklichkeit ein geſchloſſenes einheitliches 
und anſchauliches Bild einerſeits durch Ausſcheidung dieſer indifferenten 
oder ſtörenden Züge, andererſeits durch Zuſammenfaſſung und Steiger- 
ung der charakteriſtiſchen geſtalten. Kurz die Poeſie ſtellt die Dinge 
nicht dar, wie fie find, ſondern wie fie ſein ſollen; deshalb nennt ſie 
Ariſtoteles philoſophiſcher als die Geſchichte. Endlich haben die Er— 
ſcheinungen der Geſchichte und Wirklichkeit oft nicht das rechte Maß 
ergreifender Wirkung; auch in dieſem Falle hat die Dichtung ergänzend 
einzugreifen. In allen bisherigen Fällen handelt es ſich alſo durchaus 
nicht um freie Gebilde der dichteriſchen Phantaſie, ſondern nur um 
ideale Geſtaltung der realen Welt zum Zwecke größerer poetiſcher Wirk— 
ſamkeit. Es iſt klar, daß er hier unter heterokosmiſcher Erdichtung 
nicht die Verwendung mythologiſcher und allegoriſcher Figuren verſtehen 
kann: denn hier, wo es ſich um die echt künſtleriſche Verarbeitung 
der Wirklichkeit handelt, kann dies gar nicht in Betracht kommen. 
Ebenſo ergiebt ſich dies daraus, daß er nicht nur das Epos, ſondern 
auch den Roman zur heterokosmiſchen Dichtung rechnet. Dieſe Auf— 
faſſung des Heterokosmiſchen widerſpricht vollſtändig ſeiner eigenen 
Definition desſelben. Sie iſt inhaltlich nichts als eine konfuſe Wieder— 
gabe deſſen, was Breitinger in Abſchnitt 6 über das Wunderbare und 
das Wahrſcheinliche und Abſchnitt 8 über die Verwandlung des Wirk- 
lichen ins Mögliche und Abſchnitt 9 über die Kunſt gemeinen Dingen 
das Anſehen der Neuheit beizulegen vorgetragen hat. 

Der Begriff des Heterokosmiſchen ſelbſt iſt weit älter. Schon 
Scaliger und Leibnitz bezeichnen den Dichter als einen zweiten Gott, 
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als den Schöpfer einer anderen neuen Welt. Damit wollen ſie aber die 
Dichtung überhaupt als die Welt des ſchönen Scheins von der realen Welt 
unterſcheiden; der Unterſchied beider liegt hier rein in der künſtleriſchen 
Wiedergabe der Wirklichkeit, nicht darin, daß die poetiſche Welt eine ſolche 
von anderem Inhalt und anderen Geſetzen wäre. Auch Wolffs Definition 
des Romans als einer Erdichtung aus einer anderen Welt, die Baum⸗ 
gartens Konfuſion veranlaßt zu haben ſcheint, will wohl nichts anderes 
ſagen. Eine nähere Bezeichnung dieſer anderen Welt verſuchen erſt die 
Schweizer, die, wie wir geſehen, nach dem Vorgang von Gottſched den 
Leibnitziſchen Begriff von den vielen möglichen Welten völlig verkehrt 
für die Erklärung des idealiſierenden Verfahrens verwenden. Ihre Aus- 
führung wiederholt der Schulphiloſoph Baumgarten ohne ſie zuvor einer 
genauen Prüfung zu unterziehen. Ja während Breitinger den idealen 
Gebilden des Dichters im Unterſchiede von der genauen Wiedergabe 
der Wirklichkeit nur die Realität, aber nicht die Möglichkeit in dieſer 
Welt abſpricht, rechnet Baumgarten ſie zu dem Heterokosmiſchen in 
ſeinem Sinn. Ja nicht bloß da, wo der Dichter die Wirklichkeit 
idealiſierend verſchönert, ſondern ſelbſt da, wo er nur durch Aus— 
ſcheidung des poetiſch Unweſentlichen und durch Zuſammenordnung des 
poetiſch Wirkungsvollen ein treues wenn auch künſtleriſch abgerundetes 
Bild der Wirklichkeit giebt, verfährt er nach Baumgarten heterokosmiſch 
im Widerſpruch mit ſeiner eigenen Definition wie mit dem, was er 
über die hiſtoriſchen Erdichtungen gejagt hat. Was er $ 585 über die 
heterokosmiſche Behandlung geſchichtlicher Charaktere und Begebenheiten 
ausführt, gilt ebenſogut für die Naturbeſchreibung und die Darſtellung 
eigener Erlebniſſe und Empfindungen. Konſequent müßte er ſo die ge⸗ 
ſamte Dichtung und die Kunſt überhaupt als heterokosmiſch bezeichnen. 
Dann müßte aber ſeine Definition dieſes Begriffs lauten: was in 
dieſer Welt ſo nicht wirklich, aber als ideales Ziel der Wirklichkeit 
möglich iſt. Er wirft zwei grundverſchiedene Gegenſtände und Geſichts— 
punkte unter einander: wahrhaft heterokosmiſch im Sinn ſeiner eigenen 
Definition ift nur, was den Geſetzen des bekannten Weltlaufs wider- 
ſpricht: ſomit die Allegorie, die Tierfabel, das Wunderbare im Epos, 
das Märchen. Aber das Weltbild, wie es das Epos von dem Ein⸗ 
greifen der Götter und ähnlichem abgeſehen, der Roman und das 
Drama darſtellt, darf in vollſtem Maß auf Möglichkeit innerhalb des 
gegebenen Weltlaufes Anſpruch machen. Die ganze einſchlägige Er- 
örterung ſeit Scaliger und ſo beſonders bei Breitinger knüpft an das 
Ariſtoteliſche ola Set eivar an; aber Ariſtoteles verſteht hierunter nur 
eine idealiſierte Wiedergabe der Wirklichkeit, nicht einen inneren Wider⸗ 
ſpruch gegen die in ihr herrſchenden Geſetze. Baumgarten dehnt ſomit 
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den Begriff des Heterokosmiſchen zu weit aus, indem er auch die 
hiſtoriſchen Erdichtungen dazu rechnet. Es iſt nach unſerer Darſtellung 
nicht richtig, wenn Ritter ſagt, daß er der Welt der Dichter nicht 
geneigt ſei, und ein völlig verkehrter, aus einigen mißverſtandenen 
Stellen gezogener Schluß iſt es, wenn Zimmermann behauptet, die 
poetiſche Welt ſei ihm eine Verſchlechterung der beiten Welt, ja fie ſei 
ihm identiſch mit der Unnatur. 

Selbſt gegen den wirklich heterokosmiſchen Teil der Dichtung, die 
antike Mythologie, hegt er keine prinzipielle Abneigung. Er geſtattet ſie 
nicht bloß da, wo ſie an ihrem Orte iſt, alſo in der Bearbeitung 
antiker Stoffe, ſondern er verlangt ſogar ausdrücklich ihre Verwendung 
da, wo ſie dem mutmaßlichen Leſer bekannter iſt, als die wirkliche 
Geſchichte. Er verlangt nur, daß ſolche heterokosmiſche Dichtung mit 
der allgemein bekannten und anerkannten Geſtalt der Sage ſtimme. 
Wo dies nicht der Fall iſt, entbehrt ſie ja eben bei dem Publikum 
der unerläßlichen Vorausſetzung der Wahrſcheinlichkeit. Der Dichter 
muß deshalb mit der Mythologie und Sagenwelt wohl vertraut ſein 
und zwar mit der aller Völker. Wenn er hiebei ſpeziell auch die 
Sagenwelt der Edda anführt, ſo iſt das um ſo bemerkenswerter, als 
Schütze erſt 1750 eine Probe derſelben gab und auf ſie aufmerkſam 
zu machen ſuchte, und die Verwendung der nordiſchen Mythologie in 
der deutſchen Poeſie erſt 1766 (Gerſtenbergs „Gedichte eines Skalden“) 
fällt. Daß er für jedes Volk die Verwendung ſeiner eigenen Götter- 
und Sagenwelt verlangt, darin dürfen wir das Erwachen ächt hiſtoriſchen 
Sinnes erblicken, wie er ſich ſpäter weit kräftiger bei Herder offenbart. 
Gegen die poetiſche Wahrheit würde es nach ihm verſtoßen, wenn der 
Dichter den Türken die Myſterien der alten Egypter, den Chineſen die 
mythologiſchen Vorſtellungen der Gothen beilegen würde. Ebenſo und 
noch mehr, wenn ein chriſtlicher Dichter bei der Bearbeitung chriſtlich 
moderner Stoffe die griechiſch-römiſche Götterwelt einmiſchen würde. 
Die poetiſche Welt Miltons, der der chriſtlichen Vorſtellung gemäß 
Engel und Teufel für ſein Verlorenes Paradies verwendet, iſt weit 
beſſer, als wenn er die heidniſche Mythologie hereingezogen hätte. 
Ebenſo findet er es poetiſch weit richtiger, wenn der erſte franzöſiſche 
Epiker — den Namen Voltaires nennt er nicht — einen weisſagenden 
Einſiedler, einen Dämon des Fanatismus, und Ludwig den Heiligen für 
Heinrich den Großen als Führer durch Himmel und Hölle erdichtet, 
als wenn er die griechiſch-römiſchen Götter in Anſpruch genommen 
hätte (8 597 und 600). Statt hier den geſunden hiſtoriſchen Sinn 
gegenüber der alten ſchablonenhaften Verwendung der antiken Mytho⸗ 
logie freudig anzuerkennen, hat man ihm dies zum Vorwurf beſonderer 
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Geſchmacksbarbarei gemacht, nachdem man zuvor zu dieſem Behufe 
ſeine Lehre völlig entſtellt hatte. Schasler behauptet nämlich, um zu 
zeigen, wie völlig bar Baumgarten jeden poetiſchen Sinnes ſei, daß 
ihm die Allegorien der Henriade immer noch lieber ſeien, als die völlig 
unnatürlichen Fiktionen der heidniſchen Götter; denn, füge er hinzu, 
jene widerſprechen wenigſtens nicht der Ordnung der wirklichen Welt, 
dieſe aber ſeien ganz und gar der Wirklichkeit zuwiderlaufend; Baum⸗ 
garten verwerfe ſomit ſogar „die innere Wahrheit“. Aus unſerer Dar- 
ſtellung ergiebt ſich, daß gerade das Gegenteil der Fall iſt. Wir führen 
das nur als Beleg an, um zu zeigen, mit welchem Maß von Un⸗ 
wiſſenheit und Oberflächlichkeit Philoſophen Geſchichte zu ſchreiben ver⸗ 
mögen. Baumgarten dringt in erjter Linie bei der heterokosmiſchen 
Dichtung 1) auf innere Wahrheit d. h. auf konſequente Durchführung 
der Grundanſchauung, 2) auf Übereinſtimmung mit der allgemein an⸗ 
erkannten Geſtalt der Sage. Und daß in der Henriade der weis— 
ſagende Eremit, der h. Ludwig, der Dämon der Zwietracht mehr am 
Platze ſind, als ein antiker Gott oder eine antike allegoriſche Geſtalt, 
wie die Eris, möchte wohl ſelbſt Schasler anerkennen, wenn er in 
Baumgarten geleſen ſtatt geblättert hätte. Baumgarten hält ſo ſehr 
in erſter Linie auf die „innere Wahrheit“, daß er ſogar verlangt, daß 
der Dichter in ſeine heterokosmiſche Welt keine Züge aus der wirk— 
lichen Welt miſche, die die poetiſche Illuſion zerſtören und uns unſanft 
aus der traumwachen poetiſchen Stimmung aufwecken könnten. Stärker 
kann man denn doch wohl die Forderung der inneren Wahrheit nicht 
ausdrücken. Baumgarten verlangt nicht einmal, daß der Dichter ſich 
unter allen Umſtänden ſtreng an die gegebene Geſtalt der Sage halten 
müſſe; er verlangt nur, daß er, wenn er ſich einen Verſtoß dagegen 
erlauben will, die mangelnde Übereinſtimmung durch ein höheres Maß 
von innerer Wahrheit, von poetiſcher Geſchloſſenheit und Abrundung, 
überhaupt von größerer poetiſcher Vollkommenheit erſetzen müſſe. 
Neben der hiſtoriſchen und der heterokosmiſchen Dichtung führt 
Baumgarten in dem Abſchnitt über das studium veritatis aestheticum 
noch eine dritte, die dogmatiſche, auf 8 555 —565. Sie hat es mit 
den allgemeinen Begriffen (generalia) zu thun. Dieſe fallen nun aller⸗ 
dings zunächſt in das Gebiet der logiſchen Erkenntnis; doch ſind auch 
ſie von der äſthetiſchen Behandlung nicht ganz ausgeſchloſſen; es gilt 
nur, fie durch möglichſt viele individuelle Züge dem analogon rationis 
zugänglich zu machen. Der betreffende Abſchnitt hat indes ſeine Be⸗ 
deutung darin, daß er hier das poetiſche Verfahren überhaupt im 
Unterſchied des logiſchen treffend charakteriſiert. Es iſt dies einer der 
inhaltlich beſten, freilich auch der abſtruſeſt geſchriebene des ganzen 
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Buches. Auch hier iſt der Inhalt aus Breitinger genommen; aber 
diesmal hat er durch die Schulſprache wirklich an Präziſion gewonnen. 
Baumgarten unterſcheidet zunächſt formale und materiale Boll- 
kommenheit der Erkenntnis; jede findet, bei Menſchen wenigſtens, auf 
Koſten der anderen ſtatt. Die formale hat den Vorzug vollkommener 
Wahrheit, Genauigkeit und Evidenz, aber ihren Inhalt bilden nur die 
allergemeinſten und abſtrakteſten Begriffe. Dieſe Vollkommenheit wird 
ſomit mit dem Verluſt vieler und großer materieller Wahrheit erkauft: 
denn, ruft er aus, was iſt Abſtraktion anders als Verluſt? Umgekehrt 
hat die materielle Vollkommenheit der Erkenntnis zwar den Reichtum 
der Einzelerſcheinungen voraus, ermangelt aber der Sicherheit, Deut— 
lichkeit und Gewißheit der formalen Erkenntnis. Somit fallen die 
allgemeinſten abſtrakteſten Begriffe dem logiſchen Horizont anheim, dem 
äſthetiſchen dagegen die unüberſehbare Menge der Einzelerſcheinungen. 
Dies iſt die Welt, aus der der ſchöne Geiſt mit möglichſt wenig Ver— 
luſt an materieller Wahrheit d. h. an individueller Beſtimmtheit ſeine 
Gebilde ſchafft. Seine Aufgabe iſt es, ſeinen Gegenſtand mit einer 
möglichſt großen Fülle von individuellen Zügen auszuſtatten, doch nur 
ſoweit ſie dazu dienen, die äſthetiſche Rundung (rotunditas), Größe 
und Würde, Wahrheit, Licht, Gewißheit und vor allem das äſthetiſche 
Leben recht zur Geltung zu bringen. Baumgarten betont immer wieder 
eine möglichſt individuelle, ſinnlich anſchauliche Darſtellung von ſeite 
des Dichters. Man könnte ſeinen Ausdrücken nach glauben, er meine 
damit den charakteriſtiſchen Stil an Stelle des typiſchen; aber dieſer 
Unterſchied war, wie wir ſchon bei Breitinger bemerkt, der damaligen 
Zeit noch gar nicht zum Bewußtſein gekommen. Grit an einem ge- 
naueren Studium Shakeſpeares, beſonders im Vergleich mit der alt— 
griechiſchen und der franzöſiſchen Tragödie, hat ſich der Unterſchied 
beider Stilgattungen erſchloſſen und zwar erſt nach der Zeit Leſſings. 

In einem eigenen Abſchnitt (S 526 — 538) handelt Baumgarten 
von der Fabel. Er hätte hier Gelegenheit gehabt etwas näher auf die 
Gattungen der Dichtkunſt einzugehen; aber der Abſchnitt iſt, wie der 
kürzeſte, ſo der dürftigſte und unſelbſtändigſte des ganzen Werks; er 
mutet uns ganz wie ein dürrer Auszug aus Gottſched an. Wir führen 
nur einige charakteriſtiſche Züge daraus an. Mehrfach ſtellt er äſopiſche, 
epiſche und ſogar dramatiſche Fabel in einer Weiſe neben einander, 
die keinen Zweifel läßt, daß auch er fie wie Gottſched und die Schweizer 
für gleichartig hält. Treffend wiewohl nicht original iſt nur die Stelle 
8 607 über die Einheit der dramatiſchen Kompoſition. Entfernter ſchon 
in der Schürzung des Knotens, näher in dem Übergang muß alles 
auf die Kataſtrophe und die endgültige Löſung derart vorbereitet werden, 
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daß dieſe zwar überraſchend aber nicht unerwartet und nicht unwahr⸗ 
ſcheinlich eintritt, indem das Gegenwärtige mit dem Vergangenen ſo 
verknüpft wird, daß das Kommende zwar ganz überraſchend aber doch 
als notwendiges Ergebnis davon erſcheint und das Ganze jene wohl⸗ 
thuende Einheit bewahrt, die bei vollſtändiger Entwicklung des Themas 
nach eingetretener Löſung volle Befriedigung gewährt. Was er ſonſt 
über einzelne Dichtgattungen ſagt, ſteht höchſtens auf dem Niveau 
Gottſchediſcher Kunſteinſicht, und wenn ſein Schüler Meier am Schluß 
ſeines dreibändigen Werkes das naive Geſtändnis ablegt, daß er die 
„beſonderen Arten der ſchönen Gedanken“ d. h. die beſonderen Gatt⸗ 
ungen der Poeſie noch nicht hinlänglich durchgedacht habe, um auch 
den zweiten praktiſchen Teil der Aſthetik in Angriff nehmen zu können, 
ſo paßt dies auch ganz auf Baumgarten. 

Über die pſychologiſche Seite des dichteriſchen Verfahrens, über 
die bei der Dichtkunſt beteiligten geiſtigen Kräfte giebt Baumgarten 
nichts Näheres, da er dieſen Gegenſtand ſpäter in einem eigenen Kapitel 
zu behandeln gedachte. Doch bietet er für die Gebilde der dichteriſchen 
Phantaſie wenigſtens eine Bezeichnung, die einen richtigen Einblick in 
das Weſen des künſtleriſchen Schaffens gewährt: er nennt ſie Träume 
der Wachenden (somnia vigilantium). Damit deutet er ebenſo richtig 
wie die Griechen mit ihrem enthusiasmos und Leibnitz mit ſeinem 
clair-obscur die halb bewußte, halb unbewußte Seelenſtimmung an, 
in der die dichteriſche Thätigkeit vor ſich geht. Obige Bezeichnung 
klingt auffallend an eine Stelle unſeres größten Aſthetikers Viſcher an, 
die ſich in ſeinen lyriſchen Gängen „an das Bild P. Viſchers“ findet: 

Laß mich vertrauen, 
Daß mir das Auge 
Träumend zu ſchauen 
Immer noch tauge. 


Das vierte Erfordernis des ſchönen Denkens iſt das äſthetiſche 
Licht, lux aesthetica, $ 614 —828. Dies Kapitel iſt einheitlicher 
und konſequenter ausgearbeitet, als das vorige und enthält einzelne 
treffliche Partien, wohl die beſten des ganzen Buches, und hat den 
weiteren Vorzug, daß der Verfaſſer auch auf andere Künſte, wenigſtens 
auf die Malerei Rückſicht nimmt. Auch Mendelsſohn findet in ſeiner 
Rezenſion dieſen Abſchnitt beſonders gelungen und original. Baum⸗ 
garten definiert das äſthetiſche Licht als eine ſolche Klarheit und An⸗ 
ſchaulichkeit (perspicuitas) der Gedanken, wonach auch das analogon 
rationis den betreffenden Gegenſtand von anderen klar zu unterſcheiden 
vermag. Statt nun dieſe Definition zu entwickeln ſpringt er nach ſeiner 
Gewohnheit alsbald zur Beſprechung einer Quintilianſtelle über, und 
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hierauf giebt er ſeine Einteilung, auch hier wieder nach ſeiner her- 
gebrachten Schablone. Das äſthetiſche Licht iſt entweder ein abſolutes 
oder ein relatives. Das abſolute iſt die durch die Menge der Merk- 
male bewirkte extenſive Klarheit; das relative beſteht in einem ganz 
beſonderen Glanze des Stoffs und der Gedanken. Ein beſonders hoher 
Grad des relativen äſthetiſchen Lichtes iſt die Lebhaftigkeit. Lebhaft 
nennt man ſolche Gedanken, in denen eine beſondere Mannigfaltigkeit 
und raſche Aufeinanderfolge ſich gegenſeitig drängender Merkmale wahr- 
genommen wird, deren hervorſtechende Ausbreitung einem Teil des 
Kunſtwerks einen beſonderen Glanz verleiht, doch derart, daß auch 
das Ganze noch anſchaulich und abſolut klar bleibt. Dieſer Glanz 
muß natürlich fein, nicht künſtlich aufgetragen. Er muß 1) der natür— 
liche Ausfluß des künſtleriſchen Talentes, nicht geiſtreiche Effekthaſcherei 
ſein; er muß 2) dem Gegenſtand ſo angemeſſen ſein, daß er als natür— 
licher Wiederſchein desſelben, nicht als künſtlicher Auftrag erſcheint; er 
muß 3) der Faſſungsgabe und der Geſchmacksrichtung des betreffenden 
Publikums angemeſſen ſein. Die weitere Einteilung und Weiteraus— 
führung ſpinnt ſich dann in gewohnter Weiſe an klaſſiſchen Zitaten 
weiter und iſt ſo dürftig, daß wir billig darüber hinweg gehen. Das 
Gegenteil des äſthetiſchen Lichtes iſt die äſthetiſche Dunkelheit. Auch 
ſie iſt natürlich entweder eine abſolute oder eine relative. Zur letzteren 
gehört der äſthetiſche Schatten. Er beſteht darin, daß die unwichtigeren 
Teile eines Kunſtwerkes gegen die hauptſächlichen je nach ihrer Be— 
deutung mehr oder weniger zurücktreten, gleichſam in Schatten geſtellt 
werden, ähnlich wie bei einem Gemälde die entfernteren Partien mittelſt 
der Perſpektive. 

Wichtiger iſt der Abſchnitt über den äſthetiſchen Schatten und 
ganz beſonders der über die richtige Verteilung von Licht und Schatten, 
und der über das äſthetiſche Kolorit. Aus dem erſten Abſchnitt heben 
wir nur die allgemeine Bemerkung hervor, daß der Künſtler aus Rück— 
ſicht auf die Geſamtwirkung die einzelnen Teile nicht in das helle Licht 
ſtellen dürfe, deſſen ſie an ſich fähig wären. Wirklich trefflich iſt der 
Abſchnitt über die richtige Verteilung von Licht und Schatten. Dieſe 
beſteht darin, daß dem Ganzen nicht mehr oder weniger Licht und 
Schatten zugeteilt wird, als ihm von Natur zukommt; daß ferner 
jeder einzelne Teil nur das ihm gebührende Maß bekommt derart, 
daß die Hauptteile nicht durch das Licht der Nebenteile verdunkelt, 
vielmehr durch deren Schatten gehoben werden, und umgekehrt die Neben⸗ 
teile durch das Licht der Hauptteile nicht beleuchtet, ſondern vielmehr 
ihr Schatten gehoben wird; ganz wie dies in der Malerei der Fall 
iſt, wo eben durch den Kontraſt des Schattens die lichten Stellen 
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gleichſam plaſtiſch hervortreten. Baumgarten giebt nun einige ſpezielle 
Regeln, von denen wir zwei als beachtenswert hervorheben. Wenn 
der Künſtler von einer lichten Stelle zu einer noch lichteren übergehen 
will, ſo muß er zwiſchenhinein das Auge gleichſam in einem ſchattigen 
Thale ausruhen laſſen, damit es ſo geſtärkt den Glanz des intenſiveren 
Lichts ertragen kann. Er wird ferner das ſtärkſte Licht auf den Haupt⸗ 
teil verſparen und hier den Schatten nur mäßig anbringen, ähnlich 
wie ja auch die Natur im vollen Licht der Mittagsſonne den Schatten 
verkürzt. 

Beſondere Beziehung auf die Malerei nimmt er in dem Abſchnitt 
über das äſthetiſche Kolorit (colores), ein Terminus, der ja ſelbſt aus 
der Malerei entlehnt iſt. Die äſthetiſchen Farben ſind Modifikationen 
des äſthetiſchen Lichts, wie die natürlichen ſolche des phyſiſchen. Wie 
beim letzteren die Modifikation teils nach Qualität teils nach Quantität 
oder nach beidem zugleich ſtattfindet, ſo ſind auch die äſthetiſchen Farben 
unter einander zunächſt nach der Qualität verſchieden; daneben aber 
iſt innerhalb einer jeden wieder eine große Mannigfaltigkeit nach 
der Quantität möglich, ſo daß eine unendliche Zahl von Farben und 
zugleich eine Menge von kaum merklichen Übergängen ſtattfindet. Wie 
in der Malerei, ſo beruht auch im ſchönen Denken die Schönheit 
nicht darin, daß eine möglichſt große Anzahl grell kontraſtierender 
Farben verwendet wird, ſondern vielmehr in der Anwendung einer 
kleinen Anzahl von Farben, die ſich gegenſeitig heben und einen der 
Natur des darzuſtellenden Gegenſtandes gemäßen Grundton (tonus) 
bewahren, derart daß keine gezwungenen, harten Übergänge (com- 
missurae ac transitus), noch eine affektierte Verſchmelzung (Zepoy7) 
ſtattfindet. Wie die monochromatiſche Malerei unter Umſtänden höher 
geſchätzt wird, als die überbunte, deren einziger Vorzug eben der 
bunte Farbenreichtum iſt, ſo mag auch im ſchönen Denken, beſonders 
bei kleineren Werken der Qualität nach eine Farbe mit quantitativer 
Abſtufung nach der richtigen Verteilung von Licht und Schatten 
herrſchen. Die größten Maler, Apelles und andere, haben ſich, 
wie Plinius berichtet, mit vier Farben begnügt und damit unſterb— 
liche Werke geſchaffen, während zu ſeiner eigenen Zeit die Maler 
eine bunte Menge von Farben verwendeten, aber keine Meiſterwerke 
mehr hervorbrachten. Dies läßt ſich auch auf die Werke des ſchönen 
Denkens anwenden. Baumgarten zeichnet hier treffend wenn auch 
nicht aus eigener Anſchauung und darauf ruhender eigener Kunſteinſicht 
das auf Menge und Steigerung der Kunſtmittel beruhende Virtuoſen— 
tum, eine Krankheitserſcheinung, die als Zukunftsmuſik bekannt, auf 
allen Gebieten der Kunſt zumal der Malerei und Baukunſt heute 
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herrſchend iſt. Die Zahl der Farben, der einfachen wie der zuſammen⸗ 
geſetzten, der urſprünglichen wie der abgeleiteten, iſt eine unendliche. 
Baumgarten behält die Einteilung von Plinius in harte und blühende 
(austeri und floridi) bei; jene ſind ſolche, die unter dem Grundton 
(tonus medius), dieſe ſolche, die über demſelben liegen. Den erſteren 
entſpricht die rauhe Denkart in Dichtkunſt und Beredſamkeit, oder, 
wie wir ſagen würden, der altertümlich herbe Stil; er iſt an ſeiner 
Stelle wohl berechtigt; ebenſo aber auch der blühende. Natürlich müſſen 
oft, beſonders bei größeren Ausführungen, beide Arten mit einander 
verbunden ſein und mit einander abwechſeln, doch in der Art, daß die 
eine vorherrſcht und den Geſamtcharakter beſtimmt. 

Den Gegenſatz gegen das geſunde, naturgemäße Kolorit bildet die 
äſthetiſche Schminke (fucus aestheticus). Er definiert fie als die 
Affektation der Lebhaftigkeit. Sie entſteht durch Übertreibung beider 
Arten von Farben, ſowohl der rauhen, wie der blühenden, letzteres, 
wenn der Gegenſtand wie ein Regenbogen in tauſend Farben ſchillert. 
Aus der weiteren Ausführung greifen wir nur eine Bemerkung über 
den Wert der Regeln heraus. Jenen Ausſchreitungen iſt am eheſten 
der ausgeſetzt, der ſich in erſter Linie an Regeln hält, weit weniger 
derjenige, der einfach ſeinem Naturell folgt. Unkenntnis der Regeln 
iſt viel weniger gefährlich, als Voreingenommenheit für falſche; und 
hier ſind wiederum die offenkundig falſchen weit weniger bedenklich, 
als ſolche, die ſich entweder auf eine bedeutende Autorität ſtützen, oder 
die unter gewiſſen Umſtänden ihre Richtigkeit haben, denen man dann 
fälſchlicher Weiſe eine allgemeine Gültigkeit beilegt. Daher muß man 
die wenigen allgemein und unumſtößlich gültigen Geſetze des ſchönen 
Denkens ſtreng unterſcheiden von Anweiſungen, die gelegentlich unter 
gewiſſen Umſtänden gültig ſein mögen. Neben der falſchen Theorie 
ſieht er eine zweite Quelle jener zweifachen Ausſchreitungen des Kolorits 
in der blinden Nachahmung. Richtig erkennt er, wie ſchon Scaliger, 
daß die eigentliche Mutter der Manier, um den richtigen heutigen Aus— 
druck zu gebrauchen, die Übertreibung iſt, wie ſie bekanntlich in den 
Schulen großer Meiſter durch deren Schüler ſtattzufinden pflegt. 

Beide Farben haben ihre Licht- wie ihre Schattenſeite. Blühende 
Farben nehmen wohl auf den erſten Anblick ſehr für den Gegenſtand 
ein, aber ſie erregen auch bald Überſättigung und Widerwillen. So 
ergeht es uns nach Cicero bei den meiſten neuen farbenglänzenden Ge— 
mälden. Während uns dieſe trotz des friſchen, blühenden Kolorits nicht 
auf die Dauer zu ergötzen vermögen, feſſeln uns die alten eben durch 
den altertümlich rauhen Farbenton. Es ſcheint demnach, daß man ſchon 
zu Ciceros Zeit der ſeltſamen Anſicht war, daß das durch Alter 
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ſchmutzige, vergilbte Ausſehen das richtige Kolorit für ein Gemälde fei. 
Das rechte Kolorit darf ferner nicht äußerlich aufgetragene Schminke, 
ſondern muß gleichſam durchſcheinendes Blut ſein, d. h. die durch die 
Natur des Gegenſtandes wie das Genie des Dichters bedingte Modi⸗ 
fikation des äſthetiſchen Lichtes. Das Kolorit darf ferner nicht zu 
monoton ſein, ſondern es muß, wie dies ja auch in der Natur der 
Fall iſt, die nötige Abwechslung beſitzen. Baumgarten giebt dann 
zuletzt, anknüpfend an die bei Cicero und Quintilian ſich findenden 
Kunſtausdrücke, eine Aufzählung der verſchiedenen Arten von Farbe 
und Schminke. 

In dem ſich anſchließenden Abſchnitt über erleuchtende Beweiſe 
(argumenta illustrantia) führt er die hieher gehörigen, der Rhetorik 
entnommenen Figuren auf. In die Poetik gehört nur der Abſchnitt 
über die Beiwörter, die epitheta ornantia. Wir entnehmen daraus 
die Bemerkung, daß ihre Wirkung um ſo größer iſt, je mehr ſie nicht 
bloß ein Schmuck, ſondern zugleich belehrend und rührend ſind. Ganz 
beſonders eingehend behandelt er die Vergleichung, wie ja auch Brei— 
tinger ein eigenes dickes Buch über die Gleichniſſe geſchrieben hatte. 
Auch hier giebt er faſt nichts als ſubtile Einteilungen und Unter— 
einteilungen, natürlich im Anſchluß an die Kunſtausdrücke der antiken 
Rhetorik. Bemerkenswert iſt nur, daß er auf möglichſt konkrete in— 
dividuelle Darſtellung dringt, für die eben die Gleichniſſe auch zu 
dienen haben. Fein und zumal für die damalige Zeit trefflich iſt, 
wenn er den Dichtern empfiehlt, ihre Beiſpiele lieber aus der neueren 
als aus der alten Zeit, lieber aus der Nähe als aus der Ferne, 
lieber aus dem eigenen Volk und ſeiner Geſchichte als aus der Fremde 
zu nehmen. Später dehnt er dieſen Rat auf die Wahl des Stoffs 
überhaupt aus. Er dringt überhaupt auf Originalität an Stelle 
der hergebrachten Nachahmung. Der Dichter ſoll ſich lieber in ori— 
ginalen Leiſtungen verſuchen als alte Vorbilder ſklaviſch kopieren. An 
die ewigen Geſetze der Schönheit, nicht an ihre Wiedergabe in den 
alten Klaſſikern ſoll er ſich halten. Er ſoll nicht läugſt gegebene Ge— 
mälde des menſchlichen Lebens, nicht Bilder einer längſt vergangenen 
Zeit wiederholen, ſondern die Welt ſeines eigenen Jahrhunderts zum 
Gegenſtand feiner Darjtellung machen. Es weht in dieſer, wie in ähn— 
lichen Bemerkungen doch etwas von dem friſchen Hauche des ſich regenden 
neuen geiſtigen Lebens der Zeit und ſolche Stellen erinnern uns, daß 
wir nicht bloß den Fortſetzer von Scaliger-Voſſius, ſondern auch den 
Zeitgenoſſen von Klopſtock vor uns haben. 

Der Abſchnitt über die Tropen hätte Baumgarten Gelegenheit 
bieten können, die Bedeutung und die Verwendung dieſes für die 
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dichteriſche Darſtellung ſo wichtigen Stückes nachzuweiſen, und auf 
geiſtvolle Weiſe an den Beiſpielen aus den Dichtern zu illuſtrieren. 
Statt deſſen giebt er auch hier im weſentlichen nur eine trockene Aus⸗ 
führung der antiken Nomenklatur. Wir bemerken daraus nur, daß 
während er früher den Wert der Allegorie ſehr hoch anſchlägt, er jetzt 
meint, daß ſie ein weit offenes Thor in das Gebiet der äſthetiſchen 
Dunkelheit bilde und daß der Dichter und Redner ſie deshalb ſehr 
behutſam und nicht rein und unvermiſcht anwenden dürfe ($ 802 ff.). 

Wie die Schweizer handelt auch er von dem Neuen und Wunder- 
baren als dem höchſten Gegenſtand der Poeſie. Dieſer ganze Abſchnitt 
über die thaumaturgia aesthetica gehört zu den dürftigſten und 
ſchwächſten des ganzen Werkes. Gut iſt nur die Forderung, daß der 
Dichter auch im Stoffe neu d. h. original ſein müſſe und ſeine Stoffe 
der eigenen Zeit und der Volksgeſchichte entnehmen ſolle (ſ. oben). 

Als fünftes Erfordernis des ſchönen Denkens bezeichnet er die 
äſthetiſche Gewißheit (certitudo) oder Überredung (persuasio 
aesthetica). Sie iſt die lebhafte Erkenntnis der Wahrheit oder Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit, ſoweit ſie durch das analogon rationis möglich iſt. Man 
darf ſie nicht, wie ſo oft geſchieht, mit dem ſinnlichen Leben der Er— 
kenntnis verwechſeln; wohl aber iſt ſie die unerläßliche Vorausſetzung 
desſelben. Der ganze Abſchnitt gehört in die Rhetorik, wie denn 
auch Baumgarten darin faſt gar keinen Bezug auf die Dichtkunſt 
nimmt. 

Zu bedauern iſt, daß er nicht wenigſtens noch den letzten Ab— 
ſchnitt, das äſthetiſche Leben der Erkenntnis, behandelt hat. Dieſe 
Partie iſt ihrem Stoffe nach neben der über die äſthetiſche Wahrheit 
die wichtigſte für die Theorie der Dichtkunſt. Wir könnten ihn aus 
Meier ergänzen. Indes unſere ſeitherige Darſtellung mag zur Cha— 
rakteriſtik des Syſtems genügen. Wir unterlaſſen es deshalb auch auf 
Meier näher einzugehen. Dieſer hatte nach den Diktaten Baumgartens 
noch vor dem Erſcheinen des erſten Bandes der Aesthetica ein weit⸗ 
ſchichtiges Werk unter dem Titel: Anfangsgründe aller ſchönen Wiſſen⸗ 
ſchaften, Halle 1748 — 1750, in 3 Bänden erſcheinen laſſen, worin er 
den ganzen erſten, theoretiſchen Teil der Baumgartenſchen Aſthetik be- 
handelt, für den zweiten, praktiſchen vorerſt auf Gottſched verweiſt. 
Als bloße erweiternde Ausführung der knappen Baumgartenſchen Para- 
graphen kann es inhaltlich keinerlei ſelbſtändige Bedeutung in Anſpruch 
nehmen. Es genügt uns, den allgemeinen Charakter und die geſchicht— 
liche Bedeutung des Meierſchen Werkes zu bezeichnen. Der bedeutendſte 
Unterſchied iſt der, daß während das lateiniſch geſchriebene Werk 
Baumgartens nahezu ausſchließlich nur die antike Poeſie und Bered— 


Die Meierſchen Aufangsgründe. Die Aufnahme der Aesthetica. 53 


ſamkeit im Auge hat, Meier ſeine zahlreichen Belege aus der neuen 
deutſchen Dichtung, aus Haller, Klopſtock, Gellert, Lange, Gleim und 
anderen nimmt und für die moderne deutſche Dichtung Anweiſung 
geben will. Hierin ruht die ſelbſtändige Bedeutung der Anfangsgründe 
und der Fortſchritt über Baumgarten hinaus. Die Aſthetik des letzteren 
iſt im Grunde doch nur der letzte Ausläufer der lateiniſch geſchriebenen 
Poetiken und Rhetoriken auf Grund der Wolffiſchen Schulphiloſophie. 
Erſt Meiers Anfangsgründe können als erſter Verſuch der modernen 
Aſthetik in Deutſchland betrachtet werden; freilich ein wenig gelungener 
Verſuch. Denn indem er das ganze Gerippe ſeines Baus von Baum⸗ 
garten entlehnt, giebt auch er nur eine philoſophiſch verbrämte Poetik 
und Rhetorik, aber keine philoſophiſche Grundlegung für ſämtliche Künſte. 
Auch er wiederholt nur neben den Kunſtausdrücken der Wolffiſchen 
Philoſophie die in der antiken und neulateiniſchen Rhetorik üblichen 
Begriffe, ſtatt daß er die ſo reiche franzöſiſche, engliſche und italieniſche 
Litteratur über Kunſt überhaupt, ſpeziell über die Dichtkunſt und einzelne 
Arten derſelben, beſonders die Tragödie, über die Natur des äſthetiſchen 
Wohlgefallens eingehend ſtudiert und für ſein Werk verwendet hätte. 
Wohl zeigt er eine oberflächliche Kenntnis der einſchlägigen franzöſiſchen 
Litteratur, die aber nicht auf eigener Lektüre zu beruhen ſcheint, ſondern 
aus den Werken der Schweizer ſtammt. Immerhin hat das Werk ſeine 
Bedeutung neben Baumgartens Aſthetik eben durch die Berückſichtigung 
der modernen Poeſie. 

Durch die Aſthetik Baumgartens wurden die unphiloſophiſchen 
Verſuche der Schweizer wie Gottſcheds bei Seite geſchoben; ſie war 
die Erfüllung des Programms, das Bodmer in der Vorrede an Wolff 
1727 aufgeſtellt hatte. Sie behauptete im ganzen ihre Herrſchaft bis 
Kant; noch Schiller ſteht in ſeinem Gedicht „die Künſtler“ ganz auf 
ihrem Boden. Jede Partei ſah ſich gezwungen, Stellung zu ihr zu 
nehmen. Anfangs drehte ſich die Erörterung nur um die Definition 
eines Gedichtes; man mißverſtand ſie anfangs als „vollkommen“ (per- 
fecte ſtatt perfecta) ſinnliche Rede. Gottſched griff dieſe verdrehte 
Definition im Bücherſaal an, und ſein Schüler Quiſtorp, gleich groß 
als Denker, Dichter und Menſch, denunzierte ſie in der bei der Gott— 
ſchediſchen Clique üblichen Weiſe als ſittenverderblich in dem „Erweiſe, 
daß die Poeſie ſchon für ſich ſelbſt ihre Liebhaber leicht unglücklich 
machen könne“ (Bücherſaal I, 5). Bornierteſte Ignoranz und ekelhafte 
Heuchelei erſcheinen in dieſer echten Frucht Gottſchediſchen Geiſtes im 
ſchönſten Verein. Baumgarten war zu vornehm, ſolchen Gegnern zu 
erwidern und überließ es ſeinem Schüler Meier. Die Schweizer er— 
klärten anfangs ihre Zuſtimmung zu den Meditationes, die ſie erſt 
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aus deren eingehender Anzeige und Beſprechung in den Greifswalder 
Kritiſchen Verſuchen (Stück 6 und 7, 1742) kennen gelernt haben 
wollen, und es entſpann ſich nach dem offenen Angriff Meiers auf 
Gottſcheds Kritiſche Dichtkunſt ein intimes Verhältnis zwiſchen ihm 
und jenen. Als Bodmer aber ſah, daß Baumgarten ähnlich wie Haller 
ſich völlige Selbſtändigkeit und Unabhängigkeit wahre, äußert er ſchon 
1745 in einem Brief Hagedorn (Werke edid. Eſchenburg V, p. 202), 
es ſcheine die Meinung überhand nehmen zu wollen, der Geſchmack ſei 
eine untere Beurteilungskraft, wodurch wir nur verworren und dunkel 
erkennen. Nach dieſer Bedeutung werde es kein ſo großes Lob ſein, 
einen ſolchen Geſchmack zu haben, und es ſei kaum der Mühe wert, 
darnach zu ſtreben. 

Wirklich fruchtbar für die Weiterentwicklung hat ſich ſeine Definition 
eines Gedichtes als einer vollkommenen ſinnlichen Rede und noch mehr 
die der Schönheit als der in die Erſcheinung tretenden Vollkommenheit 
erwieſen. Beide erlangten in den fünfziger Jahren eine Art kanoniſcher 
Geltung. Wir haben ſchon geſehen, wie J. A. Schlegel ſich die erſtere 
anzueignen ſucht, und werden ſpäter finden, wie Sulzer ſich mit der 
zweiten abmüht. Ein wirkliches Verſtändnis fand die allgemeine Grund- 
lage und die pſychologiſche Vorausſetzung der Baumgartenſchen Aſthetik 
erſt bei Mendelsſohn, der dann durch ſeine Weiterbildung derſelben das 
Mittelglied zwiſchen ihr und der Kantiſchen Kritik der Urteilskraft 
geworden iſt. 
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Stellung in der Geſchichte der äſthetiſchen Theorie. Eudämoniſtiſcher Standpunkt. 
Die Unterſuchung über die angenehmen und unangenehmen Empfindungen. Er⸗ 
weiterung des Schönheitsbegriffes auf das Gebiet der deutlichen Erkenntnis. Der 
Begriff des Schönen in der Allgemeinen Theorie der ſchönen Künſte; die Schön⸗ 
heit als bloße Formſchönheit; die himmliſche Schönheit als Erſcheinung der ſitt⸗ 
lichen Vollkommenheit. Der Geſchmack. Die Abhandlung über das Genie. Kunſt 
und Künſte. Die Aufgaben der Kunſt; eine niedere und eine höhere; die äfthe- 
tiſche Bildung durch die Kunſt als Vorſtufe für die ſittliche Freiheit; Sulzer 
Vorläufer von Schillers Briefen über die äſthetiſche Erziehung des Menſchen. Die 
Kunſt im Organismus des öffentlichen Lebens. Veralteter Standpunkt der ſpeziellen 
Lehre von den Künſten; Theorie des Epos und der Tragödie. 
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Einen eigenen Verſuch, auf der Wolffiſchen Pſychologie und Güter⸗ 
lehre ein Syſtem der Aſthetik aufzuführen, macht Sulzer. Es hat 
Schwierigkeit, ihm ſeine rechte Stellung in der Geſchichte der äſthe— 
tiſchen Theorie anzuweiſen. Er ſteht zwar im ganzen auf dem Boden 
der Wolffiſchen Philoſophie, iſt aber faktiſch Eklektiker, ſofern er den 
Lockeſchen Senſualismus noch entſchiedener und kritikloſer als Bodmer 
mit dem Leibnitziſchen Idealismus äußerlich zu kombinieren ſucht; er 
iſt ein ganz unſyſtematiſcher Kopf und oberflächlicher Denker, der aber 
viel und vielerlei geleſen hat. Er geht aus von den Zürchern und iſt 
als Kritiker ſein lebenlang auf ihrem Standpunkt ſtehen geblieben; er 
ſtellt Bodmers langweilige Patriarchaden neben, ja über Homer, während 
er an Milton und Klopſtock viel und unverſtändig zu tadeln findet. 
Von Bodmer nimmt er auch deſſen ſeltſame Theorie der Tragödie an 
und kombiniert damit die ganz anders geartete Auffaſſung von Diderot. 
An Breitinger knüpft er ſeine Lehre vom idealiſierenden Verfahren an. 
An dem Satz Baumgartens, daß die äſthetiſche Bildung die notwendige 
Vorausſetzung der ſittlichen wie der intellektuellen ſei, entwickelt er mit 
direkter Anlehnung an Mendelsſohn ſeine Lehre von der Beſtimmung 
der Kunſt und beſonders der Poeſie in einer Weiſe, die ihn als direkten 
Vorgänger Schillers erſcheinen läßt. Auch ſonſt entlehnt er von Baum— 
garten manches, polemiſiert aber gegen deſſen Grundbegriff, die 
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Definition der Schönheit als der ſinnlichen Erſcheinung der Voll- 
kommenheit. Von J. A. Schlegel und Mendelsſohn entnimmt er den 
Satz, daß die Nachahmung nicht oberſtes Prinzip der Kunſt ſein könne, 
weiß aber ebenſowenig wie dieſe poſitiv mit dem Satze, daß fie Dar⸗ 
ſtellung der Schönheit ſei, wirklich Ernſt zu machen. Von Mendels⸗ 
ſohn entnimmt er außerdem manches ohne ihn zu nennen; im ganzen 
hat er deſſen wichtige kritiſche und theoretiſche Arbeiten und vollends 
die grundlegenden Unterſuchungen Leſſings im Laokoon und der Drama⸗ 
turgie nicht zu verſtehen, noch weniger zu verwerten vermocht. Leſſing 
ignoriert er vollſtändig auch als Dichter. Er ſieht in Bodmer den 
Höhepunkt der deutſchen Dichtung, Kritik und Theorie. So läßt ſich 
auf ſein lang angekündigtes und hoffnungsvoll erwartetes Hauptwerk 
„Allgemeine Theorie der ſchönen Künſte“ der bekannte Spottvers auf 
Chapelains pucelle anwenden: 
Illa Capellani dudum exspectata puella 
Post tanta in lucem tempora prodit anus. 

Das Werk hätte neben Baumgartens Aesthetica eine Bedeutung be⸗ 
anſpruchen können als Ergänzung des dort fehlenden ſpeziellen Teils 
der Aſthetik, der vehre von der Kunſt und den Künſten. Aber der 
ganze Standpunkt war überholt und noch mehr die Auffaſſung der 
wichtigſten Spezialfragen. Sulzer iſt Kompilator wie Gottſched und 
gleich geſchmacklos, wenn auch nicht ſo pedantiſch; voraus hat er eine 
vielſeitige Beleſenheit, umfaſſende Kenntnis der bildenden Künſte und 
vor allem einen weiteren und freieren Blick und eine einheitlichere 
konſequentere Grundanſchauung von dem Weſen der Kunſt und ihrer 
Stellung im Organismus des geiſtigen Lebens. Seiner geſamten Halt- 
ung nach wäre Sulzer als Abſchluß der Schweizeriſch-Gottſchediſchen 
Periode an das Ende derſelben vor Baumgarten zu ſtellen; ſofern ſein 
Hauptwerk nach der Dramaturgie fällt, erſt nach Leſſing. Natürlich 
kann hier der chronologiſche Geſichtspunkt nicht in Betracht kommen. 
Wir weiſen ihm feine Stellung nach Baumgarten und vor Diendels- 
ſohn an, weil er den ausſchließlich ſubjektiven eudämoniſtiſchen Stand⸗ 
punkt zuerſt und zwar einſeitiger als irgend ein anderer geltend macht, 
und weil Mendelsſohn in ſeinen Briefen über die Empfindungen an 
eine ähnliche Abhandlung Sulzers anknüpft. Für ſeine Stellung in 
der Geſchichte der äſthetiſchen Theorie kommt eigentlich nur dieſe frühe 
Abhandlung: Unterſuchung über den Urſprung der angenehmen und 
unangenehmen Empfindungen 1751 und 1752 und etwa noch ſeine 
Entwicklung des Begriffs vom Genie 1757 und ſeine philoſophiſchen 
Betrachtungen über die Nützlichkeit der dramatiſchen Dichtkunſt 1760 
in Betracht. Wir ziehen das Hauptwerk, da es in den weiteſten 


Der Begriff der Schönheit nach der Schrift über die Empfindungen. 57 


Gelehrtenkreiſen ſich jedenfalls größerer Zuſtimmung erfreute als Leſſings 
klaſſiſche Unterſuchungen, zu unſerer Darſtellung mit herbei, doch nur 
ſoweit es für die Anſchauungsweiſe jener nachhinkenden breiten Maſſe 
des gelehrten Publikums charakteriſtiſch iſt. Ebenſo ſollen die ein⸗ 
ſchlägigen Abhandlungen aus den Jahrbüchern der Akademie der Wiſſen⸗ 
ſchaften und zwar in der ſpäteren deutſchen Faſſung, wie ſie in der 
Sammlung ſeiner philoſophiſchen Schriften vorliegt, mit berückſichtigt 
werden. 

Der Grundzug Sulzers iſt der eudämoniſtiſche Standpunkt, den 
er konſequenter und vielſeitiger, vielfach ſelbſt geiſtvoller und originaler 
als alle andern damaligen Schriftſteller vertritt. Schon die erſte hieher⸗ 
gehörige Schrift, die Unterſuchung über den Urſprung der angenehmen 
und unangenehmen Empfindungen, eröffnet er mit den Worten: die 
berühmteſte und wichtigſte von allen philoſophiſchen Fragen iſt die, 
welche die Mittel glückſelig zu werden betrifft. Er will zunächſt Weſen 
und Urſprung der angenehmen und unangenehmen Empfindungen unter⸗ 
ſuchen. Denn in der Theorie des Vergnügens leiſtet ihm, wie er ſagt, 
weder Wolff noch Carteſius Genüge. Auch er verſpricht, ähnlich wie 
früher die Schweizer und Baumgarten, ſpäter Mendelsſohn dieſe Er— 
ſcheinung aus der Natur der Seele wie aus der der Dinge zu erklären. 
Er geht aus von dem Satze Wolffs, daß das Weſen der Seele in 
der Hervorbringung von Ideen beſtehe. Jede Thätigkeit des Menſchen 
läuft darauf hinaus Ideen aufzunehmen und hervorzubringen. Dieſe 
Thätigkeit der Seele iſt als ihrer innerſten Natur entſprechend von 
einem Luſtgefühl begleitet und zwar iſt dies um ſo größer, je mehr 
die Seele dabei Ideen aufzunehmen und hervorzubringen hat. Daher 
liebt ſie die klaren Ideen mehr als die dunkeln, die deutlichen mehr 
als die klaren, weil ſie mehr an einem Gegenſtand zu denken geben. 
Auch Dubos leitet die angenehme Empfindung aus dem inneren Be⸗ 
dürfnis der Seele ab beſchäftigt zu ſein, aber er findet ganz richtig, 
daß ihr die Erregung des Gemüts weit mehr Luſt bereitet als die 
Beſchäftigung des Verſtandes. Sulzer kennt Dubos ſchon damals; 
denn er ſchreibt deſſen Bemerkungen über die Unluſt, den der Mangel 
an Beſchäftigung der Seele bereitet, faſt wörtlich nach. 

Nach den drei Seiten des geiſtigen Lebens unterſcheidet Sulzer 
drei verſchiedene Arten von Vergnügen: 1) ſinnliches, 2) moraliſches, 
3) intellektuelles. Was letzteres bewirkt, nennen wir ſchön. Schön, ſagt 
er, ſind die Gegenſtände, die dem Verſtand und der Einbildungskraft 
unmittelbar gefallen. Er weiſt die Beſchränkung des Prädikats „ſchön“ 
auf Gegenſtände der Sinne und der Einbildungskraft ausdrücklich 
zurück und meint, Schönheit komme den Gedanken, Handlungen, 
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Lehrſätzen ebenſogut zu, als einem Gebäude, Gemälde und dergleichen, 
ſofern ſie nur die das Weſen des Schönen konſtituierenden Eigenſchaften 
beſitzen. Welches ſind nun dieſe? Schönheit definiert er als die Ein⸗ 
heit im Mannigfaltigen, Baumgarten bekanntlich als Einklang (con- 
sensus) in demſelben. Mendelsſohn hat dieſe wenig glückliche Definition 
von Sulzer angenommen, und wer in ihr einen Fortſchritt über Baum⸗ 
garten hinaus erblickt, muß dies angebliche Verdienſt Sulzer, nicht 
Mendelsſohn zuſchreiben. Als Beiſpiel führt er, für den damaligen 
Geſchmack höchſt bezeichnend, eine wildwachſende Baumgruppe und eine 
regelmäßig angelegte Allee an; jene kann nicht ſchön ſein, weil ihr die 
Einheit mangelt, während der anderen das Prädikat ſchön in vollem 
Maße zukommt. Aus demſelben Grunde findet Mendelsſohn ſpäter, 
daß ein wildwachſender Baum unmöglich ſchön ſein könne; wohl aber 
ein ſymmetriſch zugeſchnittener Formbaum. Dies der Geſchmack einer 
Zeit und von Männern, die bereits anfiengen in Naturſchwärmerei zu 
machen. Von den beiden Momenten trägt nach Sulzer die Mannig— 
faltigkeit mehr zur Schönheit bei, als die Einheit; ganz inkonſequent: 
denn wer ſtatt Einklang Einheit ſagt, legt eben damit auf die Einheit 
größeren Nachdruck als auf die Mannigfaltigkeit. Weit wichtiger iſt, 
daß Sulzer das Moment der ſinnlichen Erſcheinung in der Baum— 
gartenſchen Definition, das qua phaenomenon fit, wegläßt; nicht zu= 
fällig, ſondern in bewußter Erweiterung des Begriffes des Schönen 
auf das Gebiet der deutlichen Erkenntnis, das Baumgarten richtig da— 
von ausſchließt. Nicht bloß den Sinnen und der Einbildungskraft 
ſtellt ſich das Schöne dar, ſondern ebenſo dem Verſtande durch deut— 
liche Begriffe. So kommt Gegenſtänden der Mechanik, der Wiſſen⸗ 
ſchaft, einer algebraiſchen Formel, einem geometriſchen Satze das Prä— 
dikat ſchön zu; ja Sulzer findet die Lehre Newtons von der Gravitation 
ſogar entzückend ſchön, ähnlich wie bei Mendelsſohn der Mathematiker 
in Entzücken ſchwimmt. Ein ebenſo draſtiſches Zeugnis für feine Urteils- 
loſigkeit iſt es, wenn er mit Breitinger behauptet, der ſchönſte Entwurf, 
von dem größten Genie erſonnen und aufs vollkommenſte ausgeführt, 
komme noch nicht dem geringſten Naturwerke an Schönheit gleich. Die 
äſthetiſche Luſt iſt nach ihm bedingt einerſeits durch die Menge der 
Ideen, die ein Gegenſtand erweckt, andererſeits durch die Leichtigkeit, 
die deren Entwicklung bietet, ein auf dem Boden der Baumgartenſchen 
Aſthetik ſelbſtverſtändlicher Gedanke, den dann bald darauf Mendels— 
ſohn faſt wörtlich wiederholt. 

In der Allgemeinen Theorie der ſchönen Künſte kommt Sulzer 
noch einmal auf den Begriff des Schönen zurück, beſonders in den 
Artikeln „ſchön“ und „Schönheit“. Er geht hier aus von dem Unter— 
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ſchiede des Guten, des Vollkommenen und des Schönen. Unter dem 
erſteren verſteht er etwas anderes als das deutſche Wort bedeutet. 
Wir haben die gleiche befremdliche Erſcheinung ſchon bei J. A. Schlegel 
bemerkt; bei beiden erklärt ſie ſich aus der falſchen Übertragung des 
franzöſiſchen Wortes, wiewohl ja die Allgemeine Theorie von Anfang 
an deutſch geſchrieben iſt. Sulzer verwechſelt die beiden Begriffe „das 
Gute“ und „ein Gut“ und verſteht letzteres rein in materiellem Sinne. 
Gut, ſagt er, nennt man die Dinge, die bloß einen angenehmen Reiz 
auf die Gliedmaßen der Sinne erregen, ohne daß die Kenntnis von 
der Beſchaffenheit dieſer Dinge irgendwie dabei beteiligt wäre. Den 
Begriff des Vollkommenen faßt er in dem bekannten Sinn der Wolff— 
iſchen Philoſophie als deutlich erkanntes zweckmäßiges Zuſammenwirken 
der Teile zu einem Ganzen, wie bei einer Maſchine, einem über- 
zeugenden Beweis. Das Schöne liegt zwiſchen beiden in der Mitte 
und hat von beidem etwas an ſich. Das Gute gefällt nur durch ſeinen 
Stoff; das Schöne gefällt ohne Rückſicht darauf durch die bloße Form, 
die ſich den Sinnen oder der Einbildungskraft angenehm darſtellt; die 
ſchönen Dinge gefallen, ohne daß wir von ihrer Beſchaffenheit etwas 
weiteres wiſſen und ohne daß ſie in anderer Abſicht etwas Brauch— 
bares an ſich haben. Das Vollkommene gefällt weder durch ſeine 
Materie noch durch ſeine Form, ſondern durch ſeine innere Zweck— 
mäßigkeit. Sulzer entnimmt die weitere Ausführung Baumgarten und 
Mendelsſohn, polemiſiert aber zunächſt gegen die Baumgartenſche De— 
finition der Schönheit als der verworren wahrgenommenen Vollkommen⸗ 
heit. Ganz richtig bemerkt er, wo wir die Vollkommenheit auch nur 
verworren fühlen, müſſen wir doch von ihrem Zwecke einige wenn auch 
undeutliche Vorſtellung haben. Wir nennen aber faktiſch ſehr viele 
Gegenſtände ſchön, von deren Zweckmäßigkeit oder Beſtimmung wir 
nicht die geringſte Idee beſitzen. Schönheit, ſagt er, iſt vielmehr die 
Vollkommenheit der bloßen äußeren Form und dieſe beſteht darin, daß 
die einzelnen Teile zu einem wohlgeordneten Ganzen verbunden ſind. 
Das Schöne gefällt nur durch die Form, ſofern ſich dieſe den Sinnen 
oder der Einbildungskraft angenehm darſtellt ohne Rückſicht auf den 
Stoff oder auf ſeine innere Beſchaffenheit und Zweckmäßigkeit. Dem 
Eigennützigen bietet die Schönheit gar nichts, dem ſpekulativen Kopf 
etwas ſehr geringes, weil ihre Beſchaffenheit nicht deutlich erkannt wird. 
Ganz richtig beſchränkt hier Sulzer den Begriff des Schönen auf das 
Gebiet der Sinne und der Einbildungskraft und ſchließt mit Baum- 
garten das Gebiet der deutlichen Erkenntnis ausdrücklich davon aus. 
Daß er aber die Schönheit auf die bloße äußere Form beſchränkt, iſt 
jedenfalls von ſeite des Syſtems nicht richtig, nach deſſen Vorausſetzung 
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die Schönheit die ſinnliche Erſcheinungsform der Vollkommenheit iſt, 
wenn dies auch mit der Wirklichkeit nicht ſtimmt und Baumgarten 
den Beweis dafür nicht angetreten hat. Indes Sulzer ſteht nicht mehr 
ſo ganz auf dem Boden der Wolffiſchen Philoſophie, wie in jener früheren 
Abhandlung über die Empfindungen. Wir haben alſo kein Recht ihm 
hier Mangel an Konſequenz vorzuwerfen. Ganz anders ſteht es, wenn 
er ſelbſt widerſprechende Momente in ſeinen Schönheitsbegriff mit 
hereinnimmt, wie er dies faktiſch thut. 

Die Schönheit, ſagt er in unſerem Artikel, iſt nur das Kleid 
oder die äußere Form, in der gute wie ſchlechte Dinge erſcheinen 
können. Es bewirkt Wohlgefallen, aber es bleibt in der Phantaſie 
und berührt das Herz nur leicht an der Oberfläche. Aber neben und 
über dieſer Schönheit der Form giebt es noch eine höhere himmliſche 
Schönheit, die das Herz des Menſchen im Innerſten ergreift. Sulzer 
entnimmt dieſen Begriff, wie ſpäter Mendelsſohn und Schiller, dem 
Grafen Shaftesbury ohne zu bemerken, daß er mit ſeiner eigenen De— 
finition und deren Vorausſetzungen in direktem Widerſpruch ſteht. Er 
behauptet nämlich in dem folgenden Artikel „Schönheit“, was er kurz 
vorher ausdrücklich geleugnet, daß die Schönheit die äußere Erſcheinungs— 
form der Vollkommenheit ſei, daß die Natur ſelbſt innere Tüchtigkeit 
durch die ſchöne Form ausdrücke. Wenn wir dieſe Übereinſtimmung 
nicht immer wahrnehmen, jo komme dies ſubjektiv davon her, daß 
dem heutigen, der Natur entfremdeten Menſchen der Blick dafür ver— 
loren gegangen, objektiv davon, daß zufällige Zwiſchenfälle wie Krank— 
heit und ähnliches dieſe Harmonie zerſtört haben können. In dem 
Artikel „ſchöne Künſte“ ſagt er das eine mal, die Natur ſelbſt habe 
den größten Reiz in die Dinge gelegt, die für unſere Glückſeligkeit am 
notwendigſten ſeien. So habe ſie, um uns für die eheliche Verbindung 
empfänglich zu machen, der menſchlichen Geſtalt den höchſten Reiz ver— 
liehen. Damit erſcheint die Schönheit als äußeres zufälliges Accidenz 
für die höheren Zwecke der Natur. Aber gleich darauf ſagt er: in der 
Natur iſt Schönheit überall das Zeichen und die Lockſpeiſe des Guten; 
hier verſteht er unter dem Guten das Vollkommene. Der Mangel an 
logiſchem Denken bei Sulzer zeigt ſich eben in dieſem unſicheren 
Schwanken. Iſt die Schönheit wirklich das Zeichen des Guten, ſo iſt 
ſie auch die wirkliche und notwendige Erſcheinungsform desſelben d. h. 
die Schönheit iſt die ſichtbar gewordene Vollkommenheit. Dient dieſe 
Erſcheinungsform daneben auch als Mittel für höhere Zwecke, als Lock— 
ſpeiſe, ſo iſt das doch nur ein ſekundäres zufälliges Moment an ihr, 
die Hauptſache, ihr Weſen iſt, daß ſie Außerung der inneren Voll— 
kommenheit iſt. Das Prädikat der höchſten d. h. der wirklichen Schönheit 
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in der Natur wie in der Kunſt geſteht er nur ſolchen Werken zu, wo 
die Schönheit der Ausdruck der inneren Tüchtigkeit iſt. Nur die Schön⸗ 
heit, die auf Verſtand und Herz ebenſo wirkt, als auf Sinn und Ein⸗ 
bildungskraft, iſt wirkliche Schönheit; die Schönheit der Form iſt nur 
ein leeres Trugbild; fie iſt gleich der Juno des Ixion, die bei näherer 
Berührung alsbald in Luft zerfließt. Wir haben hier den unglücklichen 
Verſuch, zwei ganz heterogene Auffaſſungen der Schönheit, das eine 
mal als bloßer Formſchönheit, das andere mal als der Erſcheinungsform 
eines Inneren zu kombinieren, die gemeine Anſicht mit der von Shaftes⸗ 
bury, dem das Schöne und Gute zuſammenfällt, zu vereinigen. Wir 
werden ſpäter bei Mendelsſohn einem weiteren Verſuch, die Frage nach 
der Harmonie der inneren und äußeren Schönheit auf dem Boden der 
Leibnitziſchen Philoſophie zu löſen, begegnen. Sulzer hat dieſe geiſtvolle 
Arbeit nicht gekannt; denn ſie iſt erſt 1810 veröffentlicht worden. 

Über das aus der Wahrnehmung des Schönen entſpringende Ver⸗ 
gnügen begnügen wir uns die Außerung anzuführen, daß das Wohl⸗ 
gefallen an dem Formſchönen nur in den Sinnen und der Einbildungs- 
kraft haftet, höchſtens die Oberfläche des Herzens berührt, während 
der Anblick der wahren, der himmliſchen Schönheit eine innere Wolluſt 
bewirkt, die ſich der ganzen Seele bemächtigt und deren Genuß Glück⸗ 
ſeligkeit iſt. 

Von dem Geſchmack handelt er ſchon in der Unterſuchung über 
die Empfindungen und zwar von der Frage nach der Allgemeingültigkeit 
bei aller individuellen Verſchiedenheit. Seine Löſung iſt eigenartig aber 
wenig glücklich. Da die Schönheit, meint er, etwas Objektives iſt und 
auch der Reiz derſelben auf den menſchlichen Geiſt etwas ebenſo All— 
gemeines wie Reales iſt, ſo muß dem Geſchmack Allgemeingültigkeit 
zukommen. Wie ſollen wir aber, fragt er, die faktiſch vorhandene Ver- 
ſchiedenheit desſelben erklären? Sie iſt nach ihm nur eine relative und 
quantitative. Da jede Art von Schönheit verſchiedene Grade hat, ſo 
wird der, der einen hohen Grad derſelben kennt und gewohnt iſt, an 
dem niederen keinen oder wenig Geſchmack finden. So findet der 
Europäer eine ſchwarze Schöne nicht ſchön, weil er einen höheren Grad 
von weiblicher Schönheit gewohnt iſt, und doch iſt der Unterſchied 
zwiſchen einer Weißen und einer Negerin nur ein relativer. Sodann 
ſetzt der Geſchmack Kenntnis und Übung voraus; man muß auf einem 
Gebiete zu Hauſe ſein, um hier Geſchmack zu zeigen, und ſo kann man 
ſolchen auf dem einen Gebiet beſitzen, auf einem anderen nicht. Hätten 
alle Menſchen einerlei Kenntniſſe, ſo hätten ſie auch einerlei Geſchmack; 
zwei große Maler werden ſicher über ein Gemälde nie verſchiedener 
Anſicht ſein. Nur aus der Verſchiedenheit der Kenntniſſe und der 
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Einſicht entſteht die Verſchiedenheit des Geſchmacks. In der Allgemeinen 
Theorie der ſchönen Künſte handelt er in einem eigenen Artikel vom 
Geſchmack; auf die einſchlägigen prinzipiellen Fragen geht er auch hier 
nicht ein. Er bezeichnet ihn als ein beſonderes reales Seelenvermögen, 
mittelſt deſſen wir das Schöne anſchauend erkennen und vermöge dieſer 
Kenntnis Vergnügen daran finden. Soweit ſich die Natur des Schönen 
zergliedern läßt, iſt dies auch mit dem Geſchmacke der Fall; wo die 
Zergliederung nicht mehr ſtattfindet, iſt er nur ein mechaniſches Gefühl, 
deſſen Grund ſich nicht entwickeln läßt. Aber wo nun das Zergliedern 
aufhört und die bloße Empfindung beginnt, ſagt Sulzer nicht, ab— 
geſehen davon, daß dieſe Scheidung an ſich ganz falſch iſt. So viel 
geht aus zahlreichen gelegentlichen Bemerkungen hervor, daß er das 
Geſchmacksurteil im Gegenſatz zu Bodmer als Empfindungsurteil faßt, 
wie er ihn ja ausdrücklich als das Vermögen das Schöne zu empfinden 
definiert, und daß er ihm Demonſtrierbarkeit im Sinne von Bodmer 
abſpricht. Wie das Schöne ſich nicht bloß auf das Gebiet des den 
Sinnen und der Einbildungskraft Wohlgefälligen beſchränkt, ſondern 
auch Verſtand und Herz erfaßt, ſo muß auch jedes dieſer drei Ver— 
mögen nach ihm zum Geſchmack beitragen. Der Geſchmack empfindet 
durch Vereinigung aller Seelenkräfte alles auf einmal, was zur Be— 
ſchaffenheit einer Sache gehört, ſoweit ſie ſinnlich erkannt werden kann. 
Der Mann von Geſchmack faßt zuſammen, was der ſpekulative Kopf 
zergliedert. Daher haben Gelehrte meiſt wenig Geſchmack, während 
Weltleute, die viel auf einmal überſehen müſſen, ihn meiſt in hohem 
Grade beſitzen. Wie das Schöne nach der Baumgartenſchen Aſthetik 
die Vorſtufe des Guten wie des Wahren iſt, ſo iſt der Geſchmack die 
unerläßliche Vorausſetzung auch der ſittlichen Bildung. Nur auf dem 
durch den Geſchmack verfeinerten Boden, lehrt Sulzer, wachſen die 
edelſten Früchte der menschlichen Bildung und hierin beruht die höchſte 
Bedeutung der Kunſt. Dieſer Gedanke iſt eine natürliche Konſequenz 
der Baumgartenſchen Aſthetik. Aber Baumgarten ſelbſt hat dieſen Ge— 
danken mehr nur angedeutet (§ 12) und nicht entwickelt. Eine weitere 
Ausführung findet ſich in einer unfertigen Skizze bei Mendelsſohn, 
die Sulzer nicht gekannt haben kann. Wir haben hier den erſten Keim 
des Grundgedankens in Schillers Briefen über die äſthetiſche Erziehung 
des Menſchen. Wir werden ſpäter bei der Lehre von der Kunſt ein— 
gehender darauf zurückkommen, da Sulzer hier ſeine Anffaſſung weiter 
entwickelt. 

Die bei der künſtleriſchen Produktion thätigen Kräfte faßt er unter 
dem Namen Genie zuſammen (Abhandlung über das Genie 1757). 
Letztere hat eine gewiſſe hiſtoriſche Bedeutung, ſofern ſie dieſen Begriff 
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zuerſt in Deutſchland unterſucht und Mendelsſohn an ſie wie an die 
Arbeit eines Ungenannten anknüpft. Inhaltlich bietet ſie wenig; er 
verſpricht zwar dieſen Begriff in ſeine Beſtandteile zu zerlegen, wie 
der Chemiſt die Mineralien in ihre beſonderen Teile auflöſe; aber 
dieſer Verſuch iſt höchſt ungenügend ausgefallen. Er entnimmt Name 
und Begriff aus Dubos. Dieſer definiert das Genie als die Geichid- 
lichkeit gewiſſe Dinge gut und leicht zu verrichten, die andere nur 
mühſam und ſchlecht zu ſtande bringen. Er verſteht ſomit unter Genie 
das, was wir heute Talent nennen; das Moment des Original- 
ſchöpferiſchen, an das wir heute in erſter Linie bei dieſem Worte 
denken, fehlt bei ihm, und zugleich dehnt er den Begriff desſelben auf 
alle möglichen Gebiete der menſchlichen Thätigkeit aus. So natürlich 
auch Sulzer. Das Genie iſt nach ihm nicht eine beſondere Kraft, 
ſondern ein Vermögen aller intellektuellen Fähigkeiten. Die Grund— 
lage desſelben bildet ein hoher Grad der Grundkraft der Seele Ideen 
aufzunehmen, zu erzeugen und zu entwickeln. Er nennt dies Yebhaftig- 
keit; ſie iſt indes nur der Keim des Genies. Die weitere Ausführung 
knüpft er an die von Bodmer ſchon in den Diskurſen vorgetragene 
Lehre an. Dieſer Grundkeim äußert ſich in der unwiderſtehlichen Vor— 
liebe, die wir für einen gewiſſen Gegenſtand haben, und dieſe wieder 
bewirkt eine große Aufmerkſamkeit auf denſelben und auf alles, was 
mit ihm zuſammenhängt, ganz wie dies Bodmer in den Diskurſen 
ausführt. Zur Realiſierung des Genies ſind aber weitere Fähigkeiten 
erforderlich; als ſolche zählt er drei auf. Das erſte iſt der Witz in 
dem bekannten Sinn der Wolffiſchen Philoſophie; die weitere Aus— 
führung ergiebt, daß ihm die inventio der Alten dabei vorſchwebt. 
Das zweite iſt die Gründlichkeit der Urteilskraft. Dieſe bewirkt die 
Schönheit des Plans, die Anordnung und die richtige Subordination 
der Teile. Wir haben hier die dispositio der Alten in weitſchweifiger 
Umſchreibung. Als drittes Erfordernis bezeichnet er die contenance, 
was er bald als Faſſung, bald als Gegenwart des Geiſtes überſetzt. 
Sie mäßigt das Feuer der Einbildungskraft, lenkt die Aufmerkſamkeit 
vom Einzelnen auf das Ganze und wählt die rechten Mittel zur Geſamt— 
wirkung aus. Sie iſt nach ihm Herrſchaft des Geiſtes über ſich ſelbſt, 
faktiſch über den Stoff und fällt mit dem richtig gefaßten Begriff der 
dispositio der Alten zuſammen. Bodmer ſchreibt ihre Wirkung dem 
Verſtande zu. Bezeichnend für ihn iſt, daß er beſonders auf eine Seite 
derſelben, auf die nachträgliche Ausfeilung des Ganzen, den größten 
Wert legt. Ein weiteres Erfordernis des Genies, die leibliche und 
geiſtige Kraft, ein langes und mühſames Werk auszuhalten, führt er 
ſelbſt nicht weiter aus. Was Sulzer über das Genie lehrt, iſt 
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ſo nur eine breite, weitſchichtige Ausführung deſſen, was Bodmer ſchon 
in den Diskurſen gegeben, mit Anlehnung an die Lehre der Alten von 
der inventio und dispositio; auf die elocutio geht er gar nicht ein. 
Die Frage, ob das Genie angeboren oder etwas Erworbenes iſt, hat 
für uns nur durch die eigentümliche Art ihrer Beantwortung Wert. 
Die Anlage dazu, meint er, ſei angeboren und dieſe hänge von der 
Beſchaffenheit des Körpers ab; denn die geiſtige Tüchtigkeit ſei durch 
die Sinne bedingt. Es war damals wie heute ein Lieblingsgedanke, die 
pſychiſchen Erſcheinungen durch die phyſiſchen zu erklären. Sulzer ver⸗ 
mag es, mit Leibnitziſchem Idealismus den kraſſeſten Senſualismus zu 
verbinden. In der Allgemeinen Theorie der ſchönen Künſte handelte 
er auch vom Genie in einem eigenen Artikel. Er ſchließt ſich im ganzen 
an die frühere größere Abhandlung an. Den Begriff des Original- 
ſchöpferiſchen hat er auch hier noch nicht; doch ſtellt er jetzt neben der 
großen Geſchicklichkeit auch die große Fruchtbarkeit als Moment des 
Genies auf. Er kommt aber auch ſo nicht weiter als zur Faſſung 
des Genies als vorzüglicher Größe des Geiſtes überhaupt, die ſich bei 
dem einen auf allen Gebieten des geiſtigen Lebens, bei den meiſten 
nur in einem ſpeziellen Fache zeige. Die erſte Urſache, die das Genie 
ausmache, meint er, werde die Philoſophie wohl nie entdecken; am 
weiteſten würde man wohl kommen, wenn man das beſondere Gepräge 
einzelner glänzender Genies analyſieren würde; was wir bis jetzt der 
Art haben, ſei nur ein ſchwacher Anfang der Naturgeſchichte des menſch— 
lichen Geiſtes. 


Kunſt und Künſte. 


Über die Kunſt und die Künſte äußert ſich Sulzer an verſchiedenen 
Stellen eingehender. So ſchon in den „Gedanken über den Urſprung 
und die verſchiedenen Beſtimmungen der Wiſſenſchaften und der schönen 
Künſte 1757“; ſodann in der Abhandlung „Von der Energie in den 
Werken der ſchönen Künſte 1765“; am eingehendſten und reifſten in 
der kleinen Schrift: „Die ſchönen Künſte in ihrem Urſprung und ihrer 
wahren Natur und beſten Anwendung betrachtet 1772“, die dann in 
dem zweiten Band der Allgemeinen Theorie Aufnahme gefunden hat, 
und das Beſte und Eigenartigſte enthält, was Sulzer auf dieſem Ge— 
biete geſchrieben. 

Wie die Wiſſenſchaft ihren Urſprung hat in der natürlichen Neu— 
gierde des menſchlichen Geiſtes, ſo ſind die ſchönen Künſte aus dem 
angeborenen Trieb des menſchlichen Herzens zu ſanften Empfindungen 
entſtanden. Das Weſen derſelben beſteht ihrem Urſprung gemäß in 
der Verſchönerung der dem Menſchen notwendigen Dinge, nicht wie 


man fälſchlich behauptet hat, in der unbeſtimmten Nachahmung der 
Natur. Dieſer Bruch mit der Nachahmungstheorie klingt nun ſehr 
reſolut; aber es iſt nicht ſo böſe gemeint. Im Grund meint er das 
gleiche, wie Breitinger und Batteux, die beide noch das Weſen der 
Kunſt als Nachahmung der Natur, allerdings als verſchönernde, ideali- 
ſierende Nachahmung betrachten. Daß man dies Verfahren nicht ſo 
recht Nachahmung nennen könne und daß es Gebiete der Kunſt gebe, 
die kein Vorbild in der Natur haben, hat er von J. A. Schlegel und 
Mendelsſohn. In der näheren Ausführung ſchließt er ſich an die früheſte 
Formulierung des idealiſierenden Verfahrens der Kunſt bei den Schweizern 
in der Schrift über die Einbildungskraft an, ſofern er von dem Ein⸗ 
druck ausgeht, den ein Kunſtwerk auf unſer Gemüt macht. Der Dichter, 
Maler u. ſ. w. ſtellt eine Sache nicht dar, wie ſie iſt, ſondern wie ſie 
glauben, daß ſie unſere inneren und äußeren Sinne aufs kräftigſte 
rühre. Ein Ding wird eben dadurch zu einem Gegenſtand der Kunſt, 
daß es durch die Bearbeitung des Künſtlers unſere Vorſtellung mit 
ſinnlichem Reiz anlockt. Die Kunſt beſteht ſomit in der mit Rückſicht 
auf den Eindruck berechneten Verſchönerung der Natur. Sie wendet 
ſich zunächſt wie das Schöne an die Sinne und die Einbildungskraft; 
es giebt überhaupt nur einen Weg in die Seele zu dringen, nämlich 
die äußeren Sinne. Aber wie das eigentlich Schöne, das Formſchöne, 
ſelbſt in der Natur nur eine niedere Stufe der Schönheit iſt, über 
der, als die wahre himmlische Schönheit, die Schönheit als Erſcheinungs— 
form der Vollkommenheit ſteht, ſo bezeichnet auch die Verſchönerung 
der Wirklichkeit für die feinere Empfindung nur eine niedere Stufe 
der Kunſt. Der Künſtler wendet ſich an die Sinne und die Ein- 
bildungskraft, um Geiſt und Herz in Bewegung zu ſetzen. Wie die 
Natur ſelbſt innere Tüchtigkeit durch die Schönheit ausdrückt, ſo muß 
auch der Künſtler den Reiz der Schönheit verwenden, um dadurch Liebe 
zum ſittlich Guten zu erwecken; ohne dieſes wären die Muſen nur ver⸗ 
führeriſche Buhlerinnen. Die Natur hat uns das Gefühl des ſinn⸗ 
lichen Reizes nicht eines vorübergehenden Kitzels wegen, ſondern nur 
zu einem a. Wehen, verliehen. Die Kunſt muß dem ganzen menſch— 
lichen Leben, Wohnung, Geräten, öffentlichen Monumenten, Feſten u. ſ. w. 
den Stempel der Schönheit und Anmut aufdrücken, damit durch die 
ſanften Eindrücke des Schönen Geiſt und Herz eine edle Richtung be— 
kommen. In einem Lande, wo alles das Gepräge der Schönheit durch 
die Kunſt erhalten hat, wird der innere Sinn bei jedem Blick von 
dem Gefühl der Ordnung, der Vollkommenheit und Schicklichkeit gerührt. 
Alles flößt dem Herzen ein ſanftes Gefühl ein; es entſteht dadurch 
im Menſchen notwendig eine allmähliche Verfeinerung aller Seelenkräfte. 
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Dieſe verfeinerte Sinnlichkeit oder der Geſchmack am Schönen iſt aber 
nur eine Vorbereitung zu einem höheren Zwecke, zu der höchſten ſitt⸗ 
lichen Kultur eines Volkes. Auf dem durch den Geſchmack vorbereiteten 
Boden können und ſollen dann die höchſten Früchte der menſchlichen 
Bildung erwachſen. Der Künſtler muß, und dies iſt ſein höchſter 
Beruf, auch dem Guten den Reiz der Schönheit leihen. Die Kunſt 
muß jede Tugend, jede edle Empfindung, jede gute Handlung in vollem 
Reize darſtellen, um Liebe zum Guten einzuflößen und uns durch ſanften 
Zwang zu unſerer Pflicht anzuhalten. In der That kann die Kunſt 
aus einem Menſchen, deſſen Einbildungskraft zum Gefühl des Schönen, 
deſſen Herz zur Empfindung des Guten geſtimmt iſt, alles machen, 
deſſen er fähig iſt. So ſind die Künſte die Gehilfinnen der Weisheit. 
Letztere vermag wohl den Weg zur Vollkommenheit und Glückſeligkeit 
zu zeigen, aber nicht die Kraft zu geben, ihn zu gehen; die Kunſt 
aber ebnet ihn und beſtreut ihn mit Blumen, die den Wanderer durch 
ihren lieblichen Geruch zum Weitergehen unwiderſtehlich anlocken. Nur 
wenn die Wahrheit nicht bloß erkannt, ſondern gefühlt wird, vermag 
ſie wirkſam zu werden, was an das Schillerſche „Fühle den Gott, den 
du denkſt“ anklingt. Der rohe Menſch iſt bloß grobe Sinnlichkeit; der 
Menſch, den die Stoiker bilden wollten, wäre bloße Vernunft; der, 
den die ſchönen Künſte bilden, ſteht zwiſchen jenen beiden gerade in 
der Mitte; ſeine Sinnlichkeit beſteht in einer verfeinerten inneren Em- 
pfindſamkeit, die den Menſchen für das ſittliche Leben wirkſam macht. 

In dieſer Ausführung liegt der Grundgedanke Schillers, daß die 
äſthetiſche Bildung die notwendige Vorſtufe der ſittlichen ſei, daß der 
Weg zur ſittlichen Freiheit durch das Land der Schönheit führe, daß 
demnach auch die Künſte dieſen hohen Zweck vor Augen haben müſſen, 
ſchon mit voller Klarheit ausgeſprochen. Dieſer Gedanke iſt als reife 
Frucht auf dem Boden der Leibnitziſchen Philoſophie erwachſen. Zuerſt 
ausgeſprochen hat ihn Mendelsſohn in der Abhandlung „Briefe über 
die Kunſt“ (1757). Dieſe hat Sulzer nicht gekannt, da ſie erſt in der 
großen Geſamtausgabe veröffentlicht worden iſt. Der Satz, daß die 
Kunſt die Lehren der Wahrheit in das Gewand der Schönheit kleiden 
müſſe, um ſie wirkſam zu machen, daß die bloße abſtrakte Wahrheit 
die Kraft nicht gebe, ſie in Beweggründe des Handelns umzuſetzen, findet 
ſich allerdings ſchon in den veröffentlichten Abhandlungen Mendelsſohns 
vor Sulzer, und dieſer hat ihn, wie die ganze Faſſung zeigt, offenbar 
von ſeinem Vorgänger entlehnt. Aber den Gedanken, daß die äſthetiſche 
Bildung als ſolche der Boden ſei, auf dem erſt die ſittliche recht ge— 
deihen könne und daß hierin die Bedeutung der Kunſt liege, hat Sulzer 
unabhängig von Mendelsſohn gefaßt und ihn in einer ganz auffallend 


Die Kunſt im Organismus des öffentlichen Lebens. 67 


— — — 
un, 


an Schiller erinnernden Weiſe ausgeführt, während Mendelsſohn in 
jenem Aufſatze die Sache nur mit ein paar Worten berührt. Sicher 
hat Schiller den einſchlägigen Artikel Sulzers in der Allgemeinen 
Theorie der ſchönen Künſte gekannt. 

Was der Sulzerſchen Auffaſſung ihr eigentümliches Gepräge ver- 
leiht iſt das, daß er, obwohl ganz auf dem Boden des Eudämonismus 
ſtehend, doch die Bedeutung der Kunſt nicht bloß für das Individuum, 
ſondern für das ganze Volk, die Stellung derſelben im Organismus 
des Volkslebens ins Auge faßt. Kommt ihr dieſe hohe propädeutiſche 
Bedeutung zu, fo muß fie zu einem allgemeinen Mittel der Volks⸗ 
erziehung gemacht werden, es muß ihr Eingang in die Hütten der 
Armen, ſo gut wie in die Paläſte der Großen verſchafft werden. Die 
Wiſſenſchaft iſt nur für kleine auserleſene Kreiſe, der Sinn für das 
Schöne und die Kunſt iſt bei jedem Menſchen vorhanden und kann 
und ſoll bei jedem ausgebildet werden. Die Kunſt ſollte demgemäß 
eine Stellung als öffentliches Inſtitut im Leben des Volks einnehmen, 
wie einſt bei den Griechen. Die Regierung ſollte ſie in ihren Dienſt 
nehmen, einen Teil der vom ganzen Volk aufgebrachten Steuern für 
ſie verwenden. Nicht bloß die öffentlichen Monumente, auch Münzen 
u. dergl., öffentliche Feſte ſollen durch die Kunſt den Stempel der 
Schönheit erhalten. Die Regierung ſollte die Künſtler ausgiebig be— 
ſchäftigen; dann würde auch das Genie ſich ganz anders entwickeln als 
jetzt, wo der Künſtler ſich ganz nach der Laune des reichen Auftrag— 
gebers richten muß. Die Kunſt iſt heute nur noch Gegenſtand des 
privaten Luxus, die Kunſtwerke in unzugänglichen Paläſten verſchloſſen, 
nicht wie bei den Griechen vor dem ganzen Volke ausgeſtellt. Soll ſie 
wieder eine ähnliche Bedeutung für das Volksleben gewinnen, ſo muß 
ſie wieder, zumal auch die Bühne, in die Obhut und Fürſorge der 
Regierung genommen werden. Sulzer geht ſo weit, eine Art Schönheits— 
polizei ſelbſt über das Privatleben zu verlangen; die Polizei ſollte kein 
Haus, keinen Garten und dergl. dulden, der den Schönheitsſinn be— 
leidigte und dadurch den Sinn für Schicklichkeit und Ordnung über- 
haupt ſchädigte. Am meiſten verlangt er nach dem Vorgang von Gott: 
ſched eine ſolche Oberaufſicht über die Sprache; er verweiſt auf die 
wohlthätige Wirkſamkeit der franzöſiſchen Akademie und meint, man 
ſolle Sprachverderber gerade ſo wie Münzfälſcher beſtrafen. Berührt 
es wahrhaft wohlthuend in jener dem öffentlichen Leben ſo abholden 
Zeit die Bedeutung der Kunſt für das geſamte Vollsleben ſo kräftig 
hervorgehoben zu ſehen, ſo iſt die weitere Ausführung eine wenig er— 
freuliche Überſetzung der antiken Kunſtauffaſſung in die Form des 
modernen Polizeiſtaates. Sulzer ſteht hier unter dem Einfluß der 
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Friedrichſchen Staatsraiſon, die alles, Induſtrie wie Weinbau, an jedem 
beliebigen Orte künſtlich machen zu können glaubte. Indes dies hebt 
ſein Verdienſt nicht auf, die Bedeutung der Kunſt für das geſamte 
Volksleben zuerſt und allein in dem damaligen Deutſchland erkannt 
und kräftig hervorgehoben zu haben. 

Ein Syſtem der Künſte ſtellt er ſelbſt im Grundriß, wie dies 
Mendelsſohn wenigſtens gethan, nicht auf. Eine ſyſtematiſche Behand⸗ 
lung war ja ſchon durch die lexikaliſche Anlage des Werks unmöglich. 
Er giebt nur die herkömmliche Einteilung in ſchöne Wiſſenſchaften und 
Künſte und teilt letztere nach den Sinnesorganen weiter ein. Er zeigt 
in ſeinem großen Werke mancherlei Beleſenheit und bringt eben damit 
auch manchen guten Gedanken, aber im ganzen waren gerade die Einzel— 
ausführungen über die Künſte und was in ſie einſchlägt, ſchon beim 
Erſcheinen des Werks überlebt und veraltet. Sulzer hält ſich hier ganz 
auf dem Boden der vorleſſingiſchen Zeit. Wir haben ſchon oben be— 
merkt, daß er Leſſing und Mendelsſohn ganz ignoriert. Wer aber 
ſich mit dem Laokoon und der Dramaturgie nicht auseinanderzuſetzen 
weiß, ſpricht ſich eben damit ſelbſt den Beruf ab, eine Theorie der 
Künſte zu ſchreiben. Wir führen für den Stand ſeiner äſthetiſchen Ein— 
ſicht nur einiges als Beleg an. Er findet, daß die Tempel in Päſtum, 
die er alle für gleichzeitig hält, noch egyptiſchen Geſchmack verraten; 
daß Bodmer mittelſt der neuen Philoſophie Homer übertroffen habe; 
bei der Beſprechung des Verhältniſſes von Poeſie und Malerei weiß 
er auch nach dem Laokoon nur das alte Gerede zu wiederholen, und 
ſieht in der Allegorie die höchſte und ſchwerſte Leiſtung der Malerei. 

Unſer Urteil gilt ganz beſonders von dem, was er über die Dicht— 
kunſt lehrt. Was er über das dichteriſche Genie vorbringt, iſt nur 
eine ſpezielle Anwendung ſeines Begriffs vom Genie überhaupt. Es 
beſteht in einem ſtarken Feuer der Einbildungskraft, einer großen Leb— 
haftigkeit des Gefühls und einer inneren Begierde, das, was man 
ſelbſt lebhaft fühlt, auch gegen andere zu äußeren, wozu noch eine ſtarke 
und ausgebreitete Beurteilungskraft kommen muß. Von der Dichtkunſt 
gilt natürlich noch mehr als von den anderen Künſten, daß ſie den 
Menſchen durch Verfeinerung des Gefühls zur ſittlichen Freiheit zu 
erziehen habe. Sie hat beſonders die Tugend als liebenswert, das 
Laſter als haſſenswert darzuſtellen; ihre höchſte Leiſtung iſt die Dar 
ſtellung von Tugendidealen. Er polemiſiert unverſtändig gegen Shaftes- 
bury⸗Mendelsſohn, welche lehren, daß ein vollkommener Tugendheld 
der undankbarſte Stoff für die Dichtkunſt, ein poetiſches Ungeheuer ſei. 
Der Dichter muß, um unſer Herz zu treffen, ſelbſt von ſeinem Gegen— 
ſtand ergriffen ſein; denn nur was vom Herzen kommt, geht zum 
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Herzen. Der Dichter macht ſich zum Meiſter über die Gemüter der 
Menſchen, ſofern er ſelbſt dem, was wir ſchon tauſendmal gehört, durch 
eine neue Wendung Eingang in unſer Herz verſchafft und den Ton 
trifft, der alle Saiten desſelben in Bewegung ſetzt. Es ſind dies die 
gleichen Gedanken, die wir ſchon von den Diskurſen her kennen und 
deren Urſprung wir bis auf Ariſtoteles zurück verfolgt haben. In 
einer eigenen Abhandlung „Von der Energie in den Werken der ſchönen 
Künſte 1765“ führt er den Gedanken aus, daß der Künſtler überhaupt 
beſonders der Dichter ſeinen Gebilden außer der Schönheit noch eine 
ganz beſondere Energie verleihen müſſe. Die Schönheit, ſagt er, regt 
nur zur Betrachtung an und wirkt ein ſtilles angenehmes Wohlgefallen; 
nur die Energie bringt Bewegung hervor d. h. ergreift das Herz aufs 
tiefſte und verſetzt uns ganz in die dargeſtellte Lage, und ſetzt zugleich 
die Empfindungen in Beweggründe des ſittlichen Handelns um. Von 
allen Arten der Dichtkunſt kommt natürlich der dramatiſchen dieſe Energie 
im höchſten Grade zu. Was Sulzer hier giebt iſt eine Kombination 
der Lehre Breitingers von der malerischen und der herzrührenden Schreib- 
art mit dem Satze Mendelsſohns, daß der Künſtler die ſpekulative Wahr⸗ 
heit in Empfindung und eben damit in Beweggründe des Handelns zu 
verwandeln vermöge. Iſt ſo die Wirkung des Dichters weſentlich da— 
durch bedingt, daß er ſelbſt den Gott in ſeinem Buſen fühlt, ſo hat 
natürlich Kritik und theoretiſche Anweiſung nur ganz untergeordneten 
Wert für ihn. Sulzer meint, wie Dubos, gegen Bodmer, daß die 
Dichter noch immer die größten ſeien, welche die Natur ſelbſt dazu 
gemacht, ehe die Kunſt ſich dem Genie zur Gehilfin angeboten. Nach 
dieſer Auffaſſung hat Sulzer auch Verſtändnis für die Volkspoeſie. 
Jedes Volk, das ſich aus der erſten Roheit herausgearbeitet, hat ſeine 
Dichter gehabt. Wir haben hier den Einfluß von Herders Fragmenten, 
vielleicht von Blackwell direkt vor uns. Er ſelbſt beruft ſich auf einen 
weit älteren Schriftſteller, Montaigne, und zitiert von ihm eine Stelle, 
die auch wir als das älteſte urkundliche Zeugnis für das Verſtändnis 
der Volkspoeſie anführen wollen: „La po&sie populaire et purement 
naturelle a des naivetes et des graces, par oü elle se compare 
à la principale beauté de la poësie parfaite selon l’art: comme 
il se void es villanelles de Gascogne et aux chansons, qu'on 
nous rapporte des Nations, qui n'ont cognoissance d’aucune 
Science, ni méme d’Ecriture*. 

Was Sulzer über die einzelnen Dichtgattungen ſpeziell über das 
Epos und die Tragödie giebt, iſt bei feinem völligen Mangel an Ge 
ſchmack und Kunſteinſicht geradezu troſtlos; es iſt nichts als eine 
Kompilation veralteter Anſichten. So ſind die Artikel „Held“ und 
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„Heldengedicht“ aus Boſſu und beſonders aus Lamotte zuſammen⸗ 
geſchrieben, aus welch letzterem er auch die Anſicht Hedelins über den 
Urſprung der homeriſchen Gedichte aus einzelnen Liedern kennen gelernt 
hat. Im engſten Anſchluß an Lamotte meint er, daß die ſeitherige von 
Ariſtoteles herrührende Theorie des Epos nur von Homer abſtrahiert 
und daher einſeitig und falſch ſei, daß jede umfangreiche und bedeutende 
Handlung Gegenſtand desſelben ſein könne. Ebenſo ſtammt von den 
Franzoſen die ſeltſame bis in die zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts 
fortdauernde Anſicht über den epiſchen Stil, daß er pathetiſch, feierlich, 
ſelbſt enthuſiaſtiſch ſein müſſe. Wenn er der Tradition gemäß dem 
Epos den höchſten Rang zuerkennt, während er an einer anderen Stelle 
von der dramatiſchen Dichtkunſt rühmt, daß ſie alle Wirkungen der 
Kunſt in ſich vereinige, ſomit die höchſte Leiſtung derſelben bezeichne, 
jo haben wir hier die damals allgemein übliche widerſpruchsvolle An- 
ſicht über das Verhältnis von Epos und Drama vor uns. 

Wie er ſich in der Theorie des Epos weſentlich an Lamotte an- 
ſchließt, ſo bei der Tragödie am meiſten an Bodmer und Diderot. 
Natürlich verwertet er auch die bekannte Definition des Ariſtoteles, in 
der Form, wie ſie von den Franzoſen gefaßt wurde; denn ein eigenes 
Verſtändnis desſelben zeigt er nirgends. Bezeichnend für ihn iſt, daß 
er noch 1773 an der Einheit der Zeit und des Ortes ſtrenge feſthält; 
er erklärt zwar Shakeſpeare für das größte dramatiſche Genie, meint 
aber doch, er wäre noch größer, wenn er jene Einheiten beobachtet hätte. 
Eigen iſt ihm ſeine Einteilung der Tragödie. Er unterſcheidet vier 
Gattungen derſelben: 1) ſolche, wo der tragiſche Charakter die Haupt- 
ſache iſt; 2) ſolche, wo die tragiſche Leidenſchaft; 3) ſolche, wo eine 
tragiſche Unternehmung; 4) ſolche, wo eine tragiſche Begebenheit. Schon 
dieſe Einteilung zeigt, daß er ſeiner Aufgabe nicht gewachſen war. Die 
Charaktere müſſen nach ihm ganz gut oder ganz ſchlecht ſein, damit 
ſie entweder Liebe und Bewunderung oder Abſcheu erwecken. Ihre 
Gemütskräfte müſſen jedenfalls das gewöhnliche menſchliche Maß über— 
ſchreiten. Der Dichter muß ſeinen Haupthelden wirklich unglücklich und 
ſein Unglück fühlend, aber es gelaſſen und ſtandhaft tragend darſtellen, 
was an Conti erinnert. Die tragiſchen Leidenſchaften ſind Mitleid, 
Bewunderung. Schrecken. Die Reinigung der Leidenſchaften erklärt er 
dahin, daß wir durch den häufigen Anblick ſolch tragiſcher Vorſtell— 
ungen mit dem Unglück vertraut werden und es leichter zu tragen 
lernen. Schon 1760 hatte Sulzer philoſophiſche Betrachtungen über 
die Nützlichkeit der dramatiſchen Dichtkunſt veröffentlicht. Bemerkens⸗ 
wert iſt dieſe Abhandlung durch den ſichtbaren Einfluß von Diderot. 
Mit dieſem verlangt er Stoffe aus dem gewöhnlichen bürgerlichen Leben, 
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die geeignet ſeien uns aufzuklären und zu beſſern. Die meiften jeit- 
herigen Stücke ſeien infolge eines falſchen Vorurteils ſo eingerichtet, 
daß die Tugend unterliege, nur um unſer Mitleiden zu erregen. Aber 
eine bis zur Bewunderung getriebene Hochachtung ſei eben ſo angenehm 
und lebhaft; deshalb dürfe der Dichter ſehr wohl die Tugend in vollem 
Glanze und Siege darſtellen. Nichts, ſagt er, hindert ihn einen Jüng⸗ 
ling aufzuführen, der dem Herkules gleich allen Reizen der Wolluſt 
widerſteht und ſich ungeachtet der Bezauberungen des Laſters in die 
Arme der Tugend wirft und da ſeine Belohnung findet. Sollte denn 
ein glücklicher Ausgang weniger rührend ſein, als ein unglücklicher? 
Was könnte mehr intereſſieren, als ein Fürſt, der mitten unter Drang⸗ 
ſalen der Vater ſeiner Völker iſt; ein Staatsbedienter, der ſeinem Vater⸗ 
land getreu und eine Schutzwehr der Bürger gegen einen Tyrannen 
iſt? — Das Bühnenrepertoir kann einen ganzen Vorrat von Bildern 
bieten, die alle moraliſchen Wahrheiten in materieller Geſtalt in ſich 
ſchließen. Ja das Drama kann, wie Diderot ſagt, die wichtigſten 
Stücke der Moral ohne Schaden des heftigen und ſchnellen Gangs der 
Handlung unterſuchen. Es müßte dies auf eben die Art herbeigeführt 
werden, wie die Niederlegung der Regierung im Cinna. So könnte 
der Dichter die Fragen vom Selbſtmorde, von der Ehre, vom Zwei⸗ 
kampfe, von der Thorheit der Ehrenſtellen u. dergl. abhandeln. Natür⸗ 
lich betont er bei der dramatiſchen Dichtung als der ergreifendſten und 
wirkſamſten die moraliſche Abſicht auch am ſtärkſten. Sie vor allem 
hat auf den öffentlichen Geiſt des Volkes zu wirken. Anknüpfend an 
die uns bekannte Anſicht Bodmers verlangt er in dem Artikel „tragiſch“, 
daß der Stoff vorzüglich von öffentlichen und nationalen Angelegen⸗ 
heiten genommen werde, daß die Tragödie den Gemütern der Zuſchauer 
große und männliche Geſinnung, Liebe zur Freiheit, Begierde nach edlem 
Ruhm, Eifer für das allgemeine Beſte, Verachtung der Privatintereſſen 
ſelbſt des Lebens einflöße. Durch öftere Vorführung von ſog. bürger⸗ 
lichen Trauerſpielen, die er früher unter dem Einfluß Diderots ſo ſehr 
empfohlen hatte, meint er, werden die Zuſchauer ſich gewöhnen, an 
Privatangelegenheiten ebenſo ſtarken Anteil zu nehmen, als an öffent- 
lichen. Verlangt Sulzer überhaupt, daß die Künſte in den Dienſt der 
Politik treten, um auf dem Grunde feineren und edleren Schönheits- 
gefühls den einzelnen zur ſittlichen Freiheit, das ganze Volk zu kräfti⸗ 
gerem, öffentlichen Geiſte, lebendigem Sinn für Freiheit und die all- 
gemeinen Intereſſen anzuleiten, ſo nimmt natürlich hiebei die Bühne 
den erſten Rang ein, und vor allem für ſie verlangt er die warme 
Fürſorge der Regierung. 
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Stellung zu Vorgängern und Nachfolgern. Seine einſchlägige litterariſche Thätig⸗ 
keit. Mangelnde altklaſſiſche Schulung. Verhältnis zu den Franzoſen; Corneille, 
Racine, Voltaire, Moliere, Marivaux; Diderot; Rouſſeau. Verhältnis zu den 
Engländern; Locke, Shaftesbury, Burke; Pope, Young, Richardſon; Shakeſpeare. 


An Baumgarten und äußerlich zum Teil wenigſtens an Sulzer 
ſchließt Mendelsſohn an. Er hat es nicht wie letzterer unternommen, 
das Programm Baumgartens in einem großen umfaſſenden Werke aus⸗ 
zuführen, ſondern ſich begnügt einzelne Teile des Syſtems zu bearbeiten; 
aber was er hier geleiſtet, iſt für die Weiterentwicklung der äſthetiſchen 
Theorie weit fruchtbarer geweſen als alles, was Sulzer geſchrieben. 
Er ſteht ganz auf dem Boden der Baumgartenſchen Aſthetik; er unter- 
ſucht im engſten Anſchluß an ihn den Begriff des Schönen, die Stelle, 
welche die Empfindung des Schönen, als Geſchmacksurteil wie als äſthe— 
tiſche Luſt, im Leben des Geiſtes einnimmt; er zieht ſelbſtändig die 
Grundlinien eines Syſtems der Künſte und giebt ſo eine wichtige Er— 
gänzung zu Baumgarten; er behandelt in ſpeziellen Abhandlungen wie 
in ausführlicheren Rezenſionen einzelne wichtige Punkte der Theorie 
der Dichtkunſt. An Sulzer knüpft er äußerlich an, ſofern auch er in 
ſeiner Erſtlingsſchrift ausgeht von der Unterſuchung der Empfindung 
des Schönen und der daraus entſpringenden äſthetiſchen Luſt. Aber 
entlehnt hat er nichts Weſentliches von ihm. Dagegen knüpft er direkt 
an die Zürcher an, von denen die „Vorläufige Nachricht“ zu der 
Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften und der freien Künſte beſonders 
den „berühmten Herrn Breitinger“ als den erſten und einzigen Kunſt⸗ 
theoretiker in Deutſchland bezeichnet. Von ihnen entnimmt er die Auf— 
faſſung der Kunſt als Nachahmung und die falſche Erklärung des aus 
der Kunſt entſpringenden Vergnügens, aber auch die Auffaſſung der 
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Kunſt als einer idealiſierenden Wiedergabe der Wirklichkeit. Nicht von 
Breitinger, ſondern von Leſſing angeregt ſetzt er den Verſuch des erſteren, 
die Dubosſche Erklärung der äſthetiſchen Luſt mit der herrſchenden Lehre 
zu vereinigen, fort. Erſt die Berliner haben Dubos recht fruchtbar zu 
machen gewußt. Einen Fortſchritt über die Schweizer hinaus bezeichnet 
es, wenn er nun auch Shaftesbury und Burke für die äſthetiſche 
Forſchung verwertet, noch mehr, wenn er mit ſeinen Freunden an 
Stelle Miltons nun Shakeſpeare in Deutſchland einzubürgern ſucht. 
Auch in der Kritik treten die Berliner an die Stelle der Schweizer 
und Mendelsſohn und Leſſing bezeichnen hier einen mindeſtens ebenſo 
großen Fortſchritt über ſie hinaus, als in der Theorie. Höher als 
das bisher Erwähnte iſt der Einfluß anzuſchlagen, den der perſönliche 
Verkehr mit ſeinem großen Freunde Leſſing auf Mendelsſohn ausgeübt 
hat. Doch darf man ſich gerade auf dem Gebiet der Kunſttheorie 
Leſſing ja nicht bloß als den gebenden, Mendelsſohn nur als den 
empfangenden vorſtellen. Letzterer hat viele Ideen zuerſt ausgeſprochen, 
die Leſſing adoptiert hat, um ihnen im Laokoon den Stempel der Voll⸗ 
reife aufzudrücken. Wie er ſo auf Leſſing anregend und förderend 
gewirkt, ſo ſelbſt noch auf Schiller, der offenbar Mendelsſohn ein ein⸗ 
gehendes Studium gewidmet hat. Als Vorläufer Kants erſcheint er, 
ſofern er zuerſt an Stelle der Leibnitziſchen dichotomiſchen Einteilung 
der Seelenkräfte die trichotomiſche fett und das Weſen der äſthetiſchen 
Empfindung in das vom begrifflichen Verſtändnis unabhängige und 
unintereſſierte Wohlgefallen ſetzt. 

Von ſeinen zahlreichen Schriften kommen für uns in Betracht: 

1) Über die Empfindungen 1755; ſeine zweite Schrift, ebenfalls 
anonym erſchienen. Sie iſt eine Nachbildung der Moralists von Shaftes- 
bury und entlehnt von hier auch die Namen der Hauptperſonen (in 
den beiden Auflagen verſchieden), den hymnusartigen Ton und vielfach 
die Gedanken. Es war das Buch, das ihm Leſſing in die Hand gab, 
und das ihn nach der bekannten Anekdote, die ſein Enkel aus ſeinem 
Munde erzählt, zu ſeiner Schriftſtellerei veranlaßt haben ſoll. Indes 
es liegt hier ein Gedächtnisfehler des alternden Mendelsſohn vor. Seine 
erſte Schrift, die Leſſing anonym und ohne ſein Vorwiſſen herausgab, 
ſind die Philoſophiſchen Geſpräche und dieſe können nicht durch irgend 
eine Schrift von Shaftesbury veranlaßt ſein. 

2) Die ſachlich ſich daran anſchließende Rhapſodie oder Zuſätze 
zu den Briefen über die Empfindungen 1761. 

3) Betrachtungen über die Quellen und die Verbindungen der 
ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften; zuerſt erſchienen in der Bibliothek 
der ſchönen Wiſſenſchaften und der freien Künſte (Bd. I St. 2); ſpäter 
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umgearbeitet und unter ſeine Philoſophiſchen Schriften aufgenommen 
unter dem Titel: Über die Hauptgrundſätze der ſchönen Künſte und 
Wiſſenſchaften. 

4) Betrachtungen über das Erhabene und das Naive in den ſchönen 
Wiſſenſchaften, zuerſt erſchienen in der Bibliothek der ſchönen Wiſſen⸗ 
ſchaften und der freien Künſte (Bd. II St. 2); ſpäter umgearbeitet und 
ebenfalls unter ſeine Philoſophiſchen Schriften aufgenommen. 

5) Seine zahlreichen oft ſehr eingehenden Rezenſionen in der 
Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften und der freien Künſte 1757 bis 
1759; in den Briefen die neufte Litteratur betreffend 1759 —1765; 
und endlich in der Allgemeinen deutſchen Bibliothek 1765 — 1775. 

6) Sein Briefwechſel (Geſ. Schr. Bd. V). 

7) Zahlreiche meiſt unfertige, ſkizzenhafte, erſt nach ſeinem Tode 
veröffentlichte Aufſätze; einige davon von großer Wichtigkeit (geſammelt 
Geſ. Schr. Bd. IV, 1). 

Die folgende Darſtellung eng das Verdienſt, dies geſamte 
Quellenmaterial zum erſtenmal vollſtändig verwertet zu haben. Wir 
beginnen mit der Darſtellung ſeiner kritiſchen Thätigkeit und ſchicken 
zuerſt eine kurze Skizze ſeines Verhältniſſes zur antiken, zur fran— 
zöſiſchen und engliſchen Litteratur voraus. 

Mendelsſohn zum Rabbiner beſtimmt hat keine Gelegenheit gehabt 
ſich mit der klaſſiſchen Litteratur vertraut zu machen. Er ſuchte dieſe 
Lücke durch eifriges Selbſtſtudium zu erſetzen und brachte es ſo weit, daß 
er ſelbſt die abſtruſen Schriften von Baumgarten verſtand und deſſen 
Terminologie in ein gutes Deutſch überſetzte und die alten lateiniſchen 
Schriftſteller ſo geläufig als irgend ein geſchulter Philologe las. Was er 
zitiert ſtammt allerdings wenig aus eigener Lektüre, ſondern gehört zu 
dem eiſernen Beſtand des dürftigen Zitatenſchatzes der damaligen Zeit. 
Doch zeigt er bei der Beſprechung einzelner Horazſtellen in der Ab- 
handlung über das Erhabene ein feines, geſchmackvolles Verſtändnis, 
das manchem heutigen Philologen zu wünſchen wäre. Im Griechiſchen 
brachte er es nicht ſo weit, um Homer und die Tragiker im Original 
leſen zu können. Ob er Homer auch nur in Überſetzung ganz geleſen, 
läßt ſich nicht erkennen; die griechiſchen Tragiker kennt er aus Brumoy; 
vertraute Bekanntſchaft zeigt er mit dem Oedipus rex; in einer ein⸗ 
gehenden Beſprechung einiger Stellen desſelben zeigt er, wie wir ſehen 
werden, ein überaus feinſinniges Verſtändnis. Weniger iſt dies der 
Fall bei Homer. Die Poetik des Ariſtoteles kennt er aus franzöſiſchen, 
lateiniſchen und deutſchen Überſetzungen. Ein Verſtändnis des griechiſchen 
Geiſtes hat er, wie freilich die ganze damalige Zeit, nicht gewonnen; 
Sokrates in feinem Phaedo iſt ein echter und gerechter philoſophiſcher 
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Spießbürger des vorigen Jahrhunderts; und der ſentimentale Grandiſon 
iſt ihm fein Leben lang ſympathiſcher geweſen als Ilias und Odyſſee. 
Er hatte ſpäter Gelegenheit ſich eingehend über Homer zu äußern in 
ſeiner Rezenſion der Iliasüberſetzung von Bitaubé !. Er verlangt hier, 
daß wir uns, um Homer zu verſtehen, in die Denkweiſe jener fernen 
Zeit verſetzen müſſen. Er findet den Unterſchied der alten Poeſie von 
der modernen darin, daß jene das Maleriſche und Handlungsvolle, 
dieſe das Sentenziöſe und Lehrreiche vorzüglich liebe; Caylus habe in 
der Ilias mehr Malereien gefunden als in allen Heldengedichten der 
neueren Zeit. Wie Fenelon bezeichnet er die ſchlichte Rauheit jener 
alten Zeit und Dichtung als ihre charakteriſtiſche Schönheit. Wie dieſer 
verwirft er die geſchmackloſe allegoriſche Deutung der homeriſchen Ge— 
dichte. Am höchſten ſtellt er natürlich die wenigen unſerem modernen 
Geſchmack ohnedies zuſagenderen rührenden Szenen wie Hektors Ab- 
ſchied von Andromache. — Das Stndium der griechiſchen Tragiker, 
das er bald nach dem Briefwechſel über die Tragödie nach dem theätre 
des Grecs von Brumoy begonnen hatte, ſetzte er ſpäter nicht fort. 
Anfangs, zur Zeit des Briefwechſels über die Tragödie, wo er noch 
ganz auf dem Standpunkt Corneilles ſtand, erhebt er gegen die griech- 
iſchen Tragiker wie gegen Homer den Vorwurf, daß ſie nie wirklich 
bewunderungswerte Charaktere auf die Bühne gebracht haben. Später 
hat er erkannt, daß der tragiſche Held kein vollkommenes Tugendideal, 
ſondern ein Mittelcharakter ſein müſſe. Auch zeigt er bald nach dem 
Briefwechſel in der Beſprechung von einigen Odipusſtellen ein feines 
Verſtändnis für das einzelne, aber kein beſſeres für die griechiſche 
Tragödie als Ganzes. Auch ſein Verſtändnis des Ariſtoteles hat mit 
den Jahren keineswegs zugenommen. Zur Katharſislehre verhält er 
ſich auch noch nach dem Erſcheinen der Dramaturgie ablehnend (Brief 
an Leſſing vom November 1768) und leugnet bei der tragiſchen Furcht 
die Beziehung auf uns ſelbſt. Während er an Ariſtoteles nur zu 
mäkeln weiß, iſt er eifrigſt bemüht, ſeine eigene Faſſung des Erhabenen 
mit dem unwiſſenſchaftlichen Longin in Übereinſtimmung zu bringen. 
Noch auffallender muß es bei einem Mann, der ſeinem ganzen Bildungs- 
gang nach den Wert der klaſſiſchen Schulung, ähnlich wie Herder, ſehr 
nüchtern beurteilte, erſcheinen, daß er wie die Schulpoeſie die Ver— 
wendung der griechiſch-lateiniſchen Mythologie als ein weſentliches 
Erfordernis der modernen Poeſie anſieht. Was er über die pla— 
ſtiſche Kunſt der Griechen äußert, iſt aus der Schrift Winkelmanns 
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„Gedanken über die Nachahmung ꝛc.“ entnommen. Fern von jeder 
eigenen Anſchauung blieb ihm, dem Philoſophen und Semiten, der 
Sinn für die antike Kunſt verſchloſſen. 

Weit mehr Verſtändnis als für die antike zeigt er für die moderne 
Litteratur. Ohne alle klaſſiſche Schulbildung aufgewachſen vermochte 
er ſich in die franzöſiſche Sprache und Litteratur leichter hineinzuleben: 
war doch die geiſtige Luft, die er in Berlin einatmete, von franzöſiſchem 
Geiſt erfüllt: die Akademie ſchrieb, der Hof und die Geſellſchaft ſprach 
franzöſiſch. Welch mächtigen Einfluß die franzöſiſche Sprache auf die 
deutſche, auch nachdem der Wortſchatz ſo ziemlich geſäubert war, in 
Satzbau und Konſtruktion ausübte, dafür iſt der Stil Leſſings, und 
zwar nicht bloß des jungen Leſſing, mit feinen maſſenhaften Galli— 
zismen (vergleiche noch die Emilia Galotti) der ſchlagendſte Beweis. 
Mendelsſohn ſelbſt zeigt ſich in dieſem Punkte von Anfang an viel 
reiner als alle Zeitgenoſſen, ſelbſt als Leſſing. Sein Geſchmack jedoch 
hat ſich durchaus. unter der Herrſchaft des franzöſiſchen, wie er in der 
Litteratur und in der Geſellſchaft herrſchte, gebildet und er hat dieſe 
Jugendliebe auch durch ſeine ſpätere eingehendere Bekanntſchaft mit der 
engliſchen Litteratur nicht ganz überwunden. Er zeigt früh ſchon eine 
ziemliche Vertrautheit mit den Hauptwerken der franzöſiſchen Tragödie 
und Komödie, mit Corneille, Racine, Voltaire und Moliere. Freilich, 
was er von ihnen zitiert, ſind wieder allbekannte Gemeinplätze, wie ſie 
heutzutage kein Schriftſteller mehr vorbringen dürfte, ohne ſich lächer- 
lich zu machen. Indes anderweitige Außerungen, wie z. B. ſchon ſehr 
früh in einem Brief an Leſſing (v. 19. Nov. 1755) über die Art und 
Weiſe, wie Voltaire in dem „Orphelin de la Chine“ und Racine in 
der „Athalie“ den Knoten löſt, weiſen auf ein eindringenderes Studium 
des franzöſiſchen Dramas hin. Seine Anſicht von der Tragödie ruht 
ganz auf dem Repertoir wie auf der Theorie der Franzoſen; ſein Ideal 
iſt offenbar die Corneilleſche Tragödie und auch in der Theorie iſt er 
noch mehr von Corneille, als von Dubos, den er nicht recht zu ver— 
werten verſtanden hat, abhängig. Näher geht er nirgends auf die drei 
großen franzöſiſchen Tragiker ein. Moliere führt er in der Abhand— 
lung über das Naive mehrfach an. Aber an einem ſpätern Orte ſtellt 
er, wie Bodmer und Gottſched, nicht ihn, ſondern Marivaux und 
Destouches den großen Tragikern Corneille und Shakeſpeare an die 
Seite. Die vielfachen abgünſtigen Urteile über Voltaire dürfen wir 
wohl vornehmlich auf Leſſings bekannte perſönliche Stellung zu Voltaire 
zurückführen. Die merkwürdige Geſchmacksverirrung Leſſings für das 
ſchale, jammerſelige, philiſtröſe Diderotſche Theater hat Mendelsſohn 
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nie geteilt. Er tadelt an deſſen dramatiſchem Entwurf „der Tod des 
Sokrates“, daß er ſich abquäle, ſeinen Stoff in die abergläubiſchen 
Regeln der franzöſiſchen Einheit von Ort und Zeit hinein zu zwängen, 
indem er Richter und Volk von Athen zu Sokrates ins Gefängnis 
führe, ſtatt einen Wechſel der Szene vorzunehmen; ebenſo die vielfachen 
Verſtöße gegen das ſog. costume. Weit ſympathiſcher war ihm, wie 
auch heute noch uns, Rouſſeau. Gemeinſam mit dieſem iſt ihm die 
Auffaſſung des Menſchen rein als Individuum, losgelöſt aus der 
geſchichtlichen Entwicklung und dem geſellſchaftlichen Verbande; doch iſt 
er in letzterer Hinſicht nicht ſo weit gegangen als Rouſſeau, wie er 
auch ſonſt die Exzentrizitäten des letzteren früh erkannt hat. Eine ſeiner 
erſten litterariſchen Arbeiten (1755) iſt eine Überſetzung von Rouſſeaus 
Abhandlung über die Ungleichheit der Menſchen. Er begleitet ſie mit 
einem längeren Sendſchreiben an den „Herrn Magiſter Leſſing in Leip— 
zig“. Er bewundert die göttliche Beredſamkeit Rouſſeaus, wünſcht aber, 
daß er mit ſeinem hinreißenden Feuer eine beſſere Sache verteidigt 
hätte; in der eingehenden Beſprechung der Schrift deckt er dann die 
Schwäche der geſellſchaftfeindlichen Lebensanſchauung des franzöſiſchen 
Philoſophen auf. Er macht gegen ihn geltend, im geſelligen Leben ent— 
wickeln ſich neue Kräfte; eine jede Entwicklung unſerer Kräfte, ſagt er, 
iſt aber eine Erweiterung unſerer Realität (das Wort im Sinne von 
Leibnitz genommen). Mit jedem neuen Fortſchritt kommen aber auch 
neue Schranken zu Tag, die vorher noch mit der bloßen Fähigkeit, 
mit der Grundbildung gleichſam, zuſammengewickelt gelegen haben. Mit 
jedem Fortſchritt find fd notwendig neue Mängel verbunden. Aber das 
Gute überwiegt hiebei weitaus das wenige Übel, das damit notwendig 
verbunden iſt. Daß alſo mit der Geſittung gewiſſe Übel notwendig 
verknüpft find, iſt kein Argument gegen die Geſittung überhaupt. Den⸗ 
ſelben verſtändigen Standpunkt finden wir denn auch ſpäter in ſeiner 
Beurteilung von Rouſſeaus Nouvelle Heloise. Dieſe Beſprechung aus 
ſeiner reifſten Zeit, 1761 (Pitt. Brief 166— 170), iſt eine feiner beiten 
kritiſchen Arbeiten und darf ſich in ihrer Art mit den beſten Leſſings 
meſſen. Er erkennt auch hier die hinreißende Beredſamkeit Rouſſeaus 
an; aber während er in jener erſten Beſprechung in dieſer Beredſam⸗ 
keit „die Sprache des Herzens, dieſe mächtige Bezauberin redlicher 
Geiſter“ finden zu dürfen glaubt, bezeichnet er ſie jetzt richtiger als 
die Sprache „der begeiſterten Vernunft“. Die Sprache der Yeiden- 
ſchaft in dem Werk findet er ſpitzfindig, affektiert, ſchwulſtig. Rouſſeau, 
meint er, hat wohl über die Natur der Leidenſchaften raiſonniert, aber 
nie ſie ſelbſt gefühlt; daher vermag er auch nicht ihre Sprache zu 
reden; er will ſich durch Ausrufungen und Hyperbeln in einen 
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Zuſtand von Empfindungen zwingen, die ihm durch die Erfahrung nicht 
bekannt genug ſind; wer aber Empfindungen nicht kennt, trifft auch 
nicht die rechte Saite des Herzens. 

Mehrfach äußert er ſich tadelnd über den anmaßend exkluſiven 
Geſchmack der Franzoſen. So wirft er Batteux vor, daß er über 
fremde litterariſche Werke nur von franzöſiſchem Standpunkt aus ur— 
teile, daß man nach dieſem Maßſtabe die vortrefflichſten Werke der 
Engländer und faſt aller lebenden Völker ſehr herabſetzen müßte. Ein- 
gehender ſpricht er ſich hierüber in der Anzeige von Bitaubés Ilias- 
überſetzung aus. Die Franzoſen, meint er, haben ſeit lange genug 
Originalſchriftſteller in der eigenen Sprache; daher bilden ſie ſich einzig 
in ihrer Mutterſprache, kümmern ſich wenig um das, was die Aus— 
länder geſchrieben haben, und haben ſo dieſen ehrſüchtigen Geſchmack 
bekommen, der keinen anderen neben ſich dulden will; bei ihnen muß 
deshalb alles franzöſiſch ſein; ſelbſt die Helden und Barden (!) der 
Alten müſſen ſich nach den franzöſiſchen Sitten und Gewohnheiten 
richten. Mit der poetiſchen Theorie der Franzoſen zeigt er ſich ziemlich 
vertraut. Gegen Batteux polemiſiert er, ohne zu merken, daß er mit 
ihm auf gleichem Boden ſteht. Dagegen hat er von Corneille und 
noch mehr von Dubos manches gelernt und entlehnt, wie wir ſpäter 
bei der Lehre von der Tragödie näher ſehen werden. 

Mendelsſohn verdankt im ganzen ſeine Ingendbildung etwa in 
ähnlicher Weiſe den Franzoſen, wie die beſſer ſituierten Jünglinge den 
Lateinern und Griechen; die Franzoſen nehmen in ſeinem Bildungs— 
gang die Stelle der Alten ein. Anfangs az im Ideenkreis der 
franzöſiſchen Litteratur zumal in der Auffaſſung der Tragödie befangen 
erlangt er allmählich durch den Umgang mit Leſſing, durch ein ein— 
gehenderes Studium Shakeſpearcs und wohl auch unter der Einwirkung 
der auflebenden deutſchen Litteratur, an der ja ſein großer Freund den 
weſentlichſten Anteil hatte, der franzöſiſchen Litteratur gegenüber eine 
ſelbſtändige Stellung. Aber dieſe Selbſtändigkeit des Urteils iſt doch 
noch weit entfernt von der ſcharfen Kritik, die Leſſing im Laokoon und 
dann noch mehr in der Dramaturgie an der klaſſiſchen franzöſiſchen 
Tragödie übt. Corneille ſtellt er auch in ſeiner reifſten Zeit als gleich— 
wertig neben Shakeſpeare und ſicher hat er das ungerechte Urteil veſſings 
über ihn auch nach der Dramaturgie nicht geteilt. 

Einen weſentlichen Fortſchritt über die Schweizer hinaus bezeichnet 
ſeine Stellung zu den Engländern. Locke war ihm ſchon früh in die 
Hände gefallen; er hatte ihn in einer lateiniſchen Überſetzung ſtudiert, 
als er faſt noch jedes Wort im Lexikon nachſchlagen mußte. In dank— 
barer Erinnerung daran nennt er ihn in den Briefen über die Em— 
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pfindungen neben Wolff und Leibnitz als den, der ſeinen Helden aus 
den Irrtümern des Zweifels zur Erkenntnis der Wahrheit und der 
Tugend zurückgeführt habe. Wenn Danzel und nach ihm andere dar⸗ 
aus ſchließen, daß er Lockeſchen Senſualismus mit Leibnitziſchem Idea⸗ 
lismus habe vereinigen wollen, jo zeugt dies nur für die Oberflächlich⸗ 
keit der Quellenbenützung. Wohl aber hat Shaftesbury nachhaltigen 
Einfluß auf ihn ausgeübt. Er bekam deſſen Moraliſten durch Leſſing 
in die Hand und wurde dadurch zu einer Nachbildung derſelben in 
den Briefen über die Empfindungen veranlaßt. Sein Einfluß zeigt 
ſich in ſeiner Faſſung des Schönheitsbegriffs, wie wir ſpäter ſehen 
werden, und noch mehr in der Modifikation des damaligen rein in⸗ 
dividualiſtiſchen Eudämonismus durch Berückſichtigung der Stellung 
des Einzelnen in der menſchlichen Geſellſchaft. Auch das Buch von 
Burke A philosophical enquiry into the origin of our ideas of 
the sublime and beautiful machte anfangs, als er ſoeben ſeine eigene 
Abhandlung über das Erhabene und Naive in der Bibliothek der ſchönen 
Wiſſenſchaften veröffentlicht hatte, einen mächtigen Eindruck auf ihn. 
Die Fülle von feinen Beobachtungen imponierte ihm, während er wie 
Leſſing das philoſophiſche Syſtem Burkes ſehr ſchwach fand. Er lieferte 
eine eingehende Beſprechung, Inhaltsangabe mit einigen Gegenbemerf- 
ungen und Zuſätzen in die Bibliothek (Bd. III St. 2) und verwendete 
die Schrift ſpäter bei der Umarbeitung ſeiner eigenen Abhandlung. Eine 
Bekanntſchaft mit Homes Elements of criticism dagegen läßt ſich nicht 
nachweiſen. 

Von den engliſchen Dichtern kommen für uns Addiſon, Pope, 
Noung, Richardſon und vor allem Shakeſpeare in Betracht. Während 
in der Gottſchediſchen Zeit Addiſons Spectator, Pope und etwa Milton 
vorzugsweiſe auf die deutſche Litteratur einwirkten, treten dieſe in der 
Berliner Periode mehr zurück. Der Spectator wird nicht mehr er- 
wähnt. Den Cato Addiſons führt Mendelsſohn in ſeiner früheren Zeit, 
beſonders die Monologe desſelben, anerkennend an, ſpäter äußert er 
ſich mehr tadelnd über ihn. Eingehender beſchäftigt er ſich mit Pope, 
mit dem Mendelsſohn eine gewiſſe geiſtige Verwandtſchaft beſitzt. Aus— 
führlich äußert er ſich über ihn ſchon in ſeiner erſten kritiſchen Arbeit, 
der Beſprechung von Withofs moraliſchen Gedichten (Bibl. 1 St. 1) 
und noch mehr in der Beſprechung von: An essay on the writings 
and genius of Pope (Bibl. Bd. I St. 4). In der erſten Rezenſion 
rühmt er von ihm, er ſei der erſte in neueren Zeiten geweſen, der 
die tiefſinnigſten Gedanken mit poetiſcher Schönheit zu verbinden gewußt 
habe. Sein Schwung, ſagt er, iſt mäßig, niemals ausſchweifend, auch 
niemals niedrig; ſein Feuer brennt immer ſich ſelbſt gleich; und der 
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Reichtum an Anmut, den er über ſein Werk ausbreitet, macht, daß 
man ihn immer beneiden, aber ſelten erreichen wird. In der zweiten 
Rezenſion tritt die Eigentümlichkeit ſeiner Auffaſſung noch mehr zu 
Tage. Der anonyme engliſche Kritiker ſieht in ihm nur einen Dichter 
höchſtens zweiten Rangs, einen witzigen Kopf, einen ſinnreichen Schrift⸗ 
ſteller, aber keinen echten Dichter, weil ihm die ſchöpferiſche und glühende 
Einbildungskraft abgehe, weil man bei ihm nirgends das wahre Er— 
habene und Pathetiſche, die Nerven der echten Poeſie finde. Er wendet 
auf ihn ganz richtig Voltaires treffliches Urteil über Boileau an: In- 
capable peut-&tre du sublime qui élève l'àme, et du sentiment 
qui l’attendrit, mais fait pour éclaire ceux à qui la nature ac- 
corda l'un et l'autre, laborieux, severe, précis, pur, harmonieux, 
il devint eufin le poete de la raison. Dieſem ganz richtigen Ur— 
teil gegenüber bemerkt Mendelsſohn, der den lehrhaften Inhalt ebenſo 
hoch ſtellte, als die Wirkung auf Gemüt und Phantaſie: Scharfſinn ſei 
für den Dichter wohl ein ebenſo großer Vorzug als eine ſchöpferiſche 
und glühende Einbildungskraft und Haller z. B. verdiene den Namen 
eines Poeten ebenſo gut als Klopſtock. 

Über Young, das Gegenſtück zu Pope, der damals auch in Deutſch— 
land viel bewundert und leider auch nachgeahmt wurde, ſpricht er ſich 
ebenfalls in der Rezenſion von Withof und dann in der Beſprechung 
von Cronegks Schriften aus. Er findet ihn als Lehrdichter weder ſo 
korrekt noch ſo anmutig als Pope; aber er übertreffe dieſen weit an 
Feuer, Schöpfung neuer Begriffe und tiefer Einſicht in die Verbindung, 
in welcher ſie mit anderen wichtigen Wahrheiten ſtehen. In der Re— 
zenſion von Cronegk (Yitt. Brief 207) urteilt er über ihn: „Der Eng— 
länder hat in feinen Nachtgedanken einen Stoff wichtiger Weisheits- 
lehren und tiefſinniger Wahrheiten, die er nach einem wohlgeordneten 
Plane verbindet und in den reichſten Schmuck der Poeſie einkleidet. 
Er hat dabei eine eigene Manier, den allzuhäufigen Gebrauch der 
Hyperbel, dadurch er den Leſer oft ermüdet und ein düſteres Kolorit, 
das man ihm gern verzeiht, weil es ſeiner tiefſinnigen Seele fo natür- 
lich iſt.“ Aus der nachfolgenden Ausführung über die geiſtloſen Nach— 
ahmer Youngs in Deutſchland geht indes hervor, daß ihm der ganze 
Ton dieſer Nachtpoeſie unſympathiſch war. Weit zuſagender war und 
blieb ihm Richardſon, der damals durch ſeine gefühlvollen, tugend— 
haften Romanhelden die ganze gebildete Welt entzückte. Mendelsſohn 
ſtellt ihn offenbar vor allem hoch als den Dichter der Tugendideale; 
er ſchwärmt für Grandiſon und Clariſſa als die Muſter vollendeter 
Tugend, ſelbſt dann noch, als er erkannt hat, daß Tugendideale für 
den Dichter der undaukbarſte Stoff ſeien. Er rühmt an ihm, daß er 
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alle Tugenden des Romanſchriftſtellers in vollem Maße beſitze: eine 
fruchtbare und unerſchöpfliche Dichtungskraft, eine feine Kenntnis des 
menſchlichen Herzens, die in das Eigentümliche eines jeden Charakters 
eindringt, die große Gabe zu erzählen, die noch größere zu dialogieren, 
die echte Sprache der Leidenſchaft, die in den Herzen des Leſers ein 
ſympathiſches Feuer entzündet (Litt. Brief 166). 

Ein ganz beſonderes Verdienſt hat ſich Mendelsſohn um das 
Verſtändnis und die Einführung Shakeſpeares erworben. Schon in 
der erſten Rezenſion der Abhandlung über das Erhabene zitiert er 
neben anderen Meiſterſtücken von franzöſiſchen und engliſchen Mono⸗ 
logen „den berühmten Monolog Hamlets“, der jene anderen weit über- 
treffe, und giebt eine eigene Überſetzung davon, die er dann ſpäter 
noch verbeſſerte, ſo daß ſie mit Recht als der Schlegelſchen ebenbürtig 
bezeichnet worden iſt. Wichtiger find feine ſpäteren Äußerungen, die 
wir in extenso wiedergeben, als wichtige Urkunden für das wachſende 
Verſtändnis Shakeſpeares in Deutſchland. 17 Jahre waren ſeit jenem 
trefflichen Aufſatz von J. E. Schlegel vergangen, der das Verſtändnis 
Shakeſpeares in Deutſchland eröffnet. Die der Zeit nach nächſte Außer⸗ 
ung findet ſich im 84. Litteraturbriefe (1760), wo er die Frage auf⸗ 
wirft, wie weit der tragiſche Dichter äußerliche Handlung darſtellen 
dürfe, ohne dadurch die Aufmerkſamkeit des Zuſchauers zu ſehr von 
der „eigentlichen Poeſie“ abzulenken. Er ſagt: „je größer die Gewalt 
iſt, mit der der Dichter durch die Poeſie in unſere Einbildungskraft 
wirkt, deſto mehr äußerliche Aktion kann, ja muß er ſich erlauben. 
Sie wiſſen, wie eigenmächtig Shakeſpeare die Phantaſie der Zuſchauer 
gleichſam tyranniſiert und wie leicht er fie faſt ſpielend aus einer Leiden⸗ 
ſchaft, aus einer Illuſion in die andere wirft. Aber wie viel Ungereimt⸗ 
heiten, wie viel mit den Regeln Streitendes überſieht man ihm auch 
in der äußerlichen Aktion und wie wenig merkt es der Zuſchauer, 
deſſen ganze Aufmerkſamkeit auf einer anderen Seite beſchäftigt iſt! 
Wen hat es noch je beleidigt, daß die erſten Auftritte im tempest 
auf der vollen See in einem Schiffe vorgehen? Wer iſt in England 
noch der incredulus geweſen, der an der Erſcheinung des Geiſtes im 
Hamlet gezweifelt hätte? Wem iſt noch anſtößig geweſen, daß die 
Hauptperſon im Othello ein Mohr iſt? und daß in demſelben Stücke 
ein Schnupftuch zu den ſchrecklichſten Mißhelligkeiten Gelegenheit ge⸗ 
geben? Die entſetzlichen Vorſtellungen ſind unzählig, die in ſeinen 
äußeren Handlungen vorkommen, und es iſt faſt keine einzige Regel 
des Anſtandes in Horazens Dichtkunſt, die er nicht in jedem Stück 
übertritt. Aber wer das Gemüt ſo zu erhitzen und in einen ſolchen 
Taumel von Leidenſchaften zu ſtürzen weiß, als Shakeſpeare, der hat 
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die Achtſamkeit feines Zuſchauers gleichſam gefeſſelt, und kann es wagen 
vor deſſen geblendeten Augen die abenteuerlichſten Handlungen vorgehen 
zu laſſen, ohne zu befahren, daß ſolches den Betrug ſtören werde.“ 
Hier ſteht alſo Mendelsſohn theoretiſch noch auf dem Boden der fran⸗ 
zöſiſchen Theorie: Shakeſpeare übertritt die Regeln des Dramas in 
jedem Stücke; aber man verzeiht ihm dies, weil er uns durch Er- 
regung unſerer Leidenſchaften ſo außer uns zu ſetzen weiß, daß wir 
auf jene Verſtöße gar nicht achten. Faktiſch alſo erkennt er Shake⸗ 
ſpeares Eigenart an, aber er weiß ſie vorerſt nur zu entſchuldigen, 
ihre Berechtigung noch nicht zu begründen. Eine weitere Äußerung 
haben wir von demſelben Jahre im 123. Litteraturbriefe bei der Be⸗ 
ſprechung von Wielands Tragödie Clementine von Porretta. Der Roman⸗ 
dichter, führt hier Mendelsſohn aus, kann einen Charakter in allen 
möglichen Wandlungen und Entwicklungen, die er durchmacht, ſchildern; 
nicht ſo der dramatiſche Dichter, deſſen Zeit und Raum ſo eingeſchränkt 
ſind. Nur ein Shakeſpeare vermag dieſe Schwierigkeit zu überwinden. 
Dieſer läßt den König Lear im Anfang des Stückes ſein Reich den 
beiden älteſten Töchtern abtreten und die jüngſte verſtoßen; in der 
Folge ihn ſelbſt, von den beiden älteſten Töchtern vertrieben, des Nachts 
in Sturm und Wetter in einer Einöde umherirren; der verſtoßenen 
Tochter kommt das Unglück ihres Vaters zu Ohren; ſie ſucht ihn auf 
und bringt ihn durch gute Pflege und erquickende Tröſtungen wieder 
zu ſich ſelbſt. „Die Einheit der Zeit hat unter der Menge der Be— 
gebenheiten etwas gelitten; aber wer achtet dieſer, wenn das Gemüt 
ernſthaft beſchäftigt und in beſtändiger Leidenſchaft herumgetrieben wird? 
Aber Shakeſpeare iſt der einzige dramatiſche Dichter, der es wagen 
kann, in dem Othello die Eiferſucht und in dem Lear die Raſerei in 
dem Angeſicht des Zuſchauers entſtehen, wachſen und bis auf den Gipfel 
gedeihen zu laſſen. Wer iſt aber kühn genug einem Herkules ſeine Keule 
oder einem Shakeſpeare ſeine dramatiſchen Kunſtgriffe zu entwenden?“ 
In dieſer Stelle wagt ſich die Erinnerung an die Regel — Einheit 
der Zeit — kaum noch ſchüchtern hervor. Die Anerkennung iſt um 
ſo unumſchränkter; und ſpeziell wird ein feiner Zug der Shakeſpeareſchen 
dramatiſchen Kunſt, die ſichere und anſchauliche Zeichnung der gewal— 
tigſten Revolution in einem Charakter, die Zeichnung der Leidenſchaft 
von ihren erſten leiten Anfängen bis zu ihrer höchſten verderben— 
bringenden Macht, treffend aufgezeigt. — In der ſpäteren Rezenſion der 
Abhandlung über das Erhabene führt er als klaſſiſchen Beleg, daß die 
Erhabenheit der Leidenſchaft den allerunerkünſtelteſten Ausdruck fordere, 
neben einer Stelle aus des Sophokles Oedipus rex ein Beiſpiel aus 
Macbeth an: Macduff erfährt, daß Macbeth ſein Schloß eingenommen 
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und ſeine Frau und Kinder umgebracht habe. Er verfällt in tiefe 
Schwermut; ſein Freund will ihn tröſten, aber er hört nicht, denkt 
immer über die Mittel zur Rache nach und bricht endlich in die ſchreck— 
lichen Worte aus: er hat keine Kinder! dieſe wenigen Worte, bemerkt 
Mendelsſohn, atmen mehr Rachſucht, als in einer ganzen Rede hätte 
ausgedrückt werden können. — Hier alſo hebt er an Shakeſpeare die 
ebenſo frappante wie naturwahre Wiedergabe der geheimſten Regungen 
des Herzens hervor. Endlich rühmt er in derſelben Abhandlung an 
ſeinem Hamlet die naturwahre Schilderung der Melancholie durch 
ſprechende, unerwartete Züge (Akt II, 2 und III, 2). 

Was Mendelsſohn an Shakeſpeare als einzig in ſeiner Art 
rühmt, iſt alſo die unvergleichliche Kunſt Charaktere zu zeichnen, die 
Leidenſchaften durch alle Stadien zu verfolgen und für dieſelbe den 
treffendſten Ausdruck zu finden und den Zuſchauer durch die Lebendig 
keit ſeiner Darſtellung hinzureißen und mitten in die Szene hinein— 
zuverſetzen. Den Reichtum und die Mannigfaltigkeit der Charaktere, 
wodurch Shakeſpeare ebenſo einzig daſteht, hebt Mendelsſohn nirgends 
hervor; doch iſt das wohl mehr nur ein Zufall. Für die meiſterhafte 
Kompoſition der beſten Shakeſpeareſchen Stücke hat er keinen Blick. 
Indes dies finden wir auch bei Leſſing und bei Herder ebenſowenig. Den 
Anſatz, den J. E. Schlegel zu einer Vergleichung der franzöſiſchen und 
engliſchen Bühne gemacht hat, hat Mendelsſohn nicht weiter entwickelt. 


Zweites Kapitel. 


Stellung zur deutſchen Litteratur. Stand der litterariſchen Kritik; der junge Leſſing 
und Nicolai; die Briefe über den itzigen Zuſtand der ſchönen Wiſſenſchaften in 
Deutſchland 1755. Mendelsſohn als Kritiker. Das Publikum; die Schriftſteller; 
die Sprache. Die Lehrdichtung; Haller, Withof, Duſch, Utz. Die Fabeldichtung ; 
Lichtwer, Gleim. Die Lyrik; Ramler, die Karſchin, Klopſtock. Manieriſten; 
Klopſtockianer, Youngianer; Hamann. Idyllendichter; Geßner. Dramatiker; 
Wieland, Schlegel, Cronegk, Leſſing. Die neue Zeit; Herder und Goethe. 


Weit wichtiger iſt für uns natürlich ſeine Stellung zur gleich— 
zeitigen deutſchen Litteratur. Erſt hier werden wir den billig denkenden, 
feinſinnigen Kritiker, den kundigen Wegweiſer der werdenden deutſchen 
Litteratur recht kennen lernen und zugleich ein intereſſantes, heutzutage 
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wenig mehr beachtetes Stück unſerer Litteraturgeſchichte an uns vorüber⸗ 
ziehen laſſen. Wir verzichten darauf eine vollſtändige und zuſammen⸗ 
faſſende Schilderung der litterariſchen Zuſtände und Bewegungen jener 
Zeit voranzuſchicken. Dies mag der Leſer bei Koberſtein oder Gervinus 
nachleſen. Wir beſcheiden uns nur die Stellung Mendelsſohns zu dieſer 
Entwicklung darzuſtellen, und zu zeigen, wie „in dieſem Kopf jene Welt 
ſich ſpiegelte.“ Was unſerer Darſtellung an Vollſtändigkeit und Zu⸗ 
ſammenhang abgeht, wird durch die unmittelbare Friſche der quellen- 
mäßigen Faſſung wohl aufgewogen. 

Wir ſchicken zuerſt einige allgemeine Bemerkungen über Mendels⸗ 
ſohn als Kritiker voraus. Wir haben den Stand der litterariſchen 
Kritik um den Anfang der fünfziger Jahre früher geſchildert. Ein 
Fortſchritt in derſelben findet ſtatt bei dem Berliner Kreiſe. Hieher 
gehören die erſten kritiſchen Arbeiten Leſſings in ſeinen Rezenſionen in 
der Berliniſchen privilegierten Zeitung 1751 —1755, in dem litter⸗ 
ariſchen Beiblatt derſelben, „das Neuſte aus dem Reiche des Witzes 
1751“, und in „den Briefen 1753“, die den zweiten Teil ſeiner 
1753-55 erſchienenen Schriften bilden. Ferner von Nicolai: „Briefe 
über den itzigen Zuſtand der ſchönen Wiſſenſchaften in Deutſchland 
1755“. Erſtere find bei der Darſtellung der Anfänge Leſſings ein- 
gehend zu berückſichtigen, hier nur ſoweit, als ſie dazu dienen, den 
damaligen Stand der Kritik zu beleuchten. Leſſing nimmt natürlich 
Stellung zu dem Streit zwiſchen Gottſched und den Zürchern in feiner 
damaligen Geſtalt, aber ähnlich wie Haller eine Stellung über den 
Parteien; oder vielmehr er wendet ſich gegen die eine, wie gegen die 
andere. Über Gottſched und ſeine Clique ſpricht er ſich mit der da— 
mals üblichen Verachtung aus. Mit den Zürchern d. h. Bodmer hat 
er es zu thun wegen der Traveſtierung Klopſtocks durch ſeine Patri— 
archaden und ebenſo wegen der unverſtändigen Verhimmlung desſelben, 
wegen deren er beſonders auch Meier angreift. In dem damals ſo 
heiß entbrannten Streit um den Reim und den Hexameter ſpricht er 
ſich, wie Haller, mit Gottſched für den Reim, aber darum nicht auch 
gegen den Hexameter aus. Am wichtigſten für uns iſt ſeine eingehende 
Außerung über Klopſtock ſelbſt und beſonders über feinen Meſſias!. 
Leſſing legt, wie wir ſchon oben bemerkt, ganz den ſcholaſtiſchen Maß- 
ſtab der alten Schultheorie an das Werk, indem er einerſeits die 20 
erſten Verſe nach der Schablone der invocatio und der propositio 
auf das kleinlichſte ſeziert, andererſeits die Kompoſition des Werks 


1 Vergl. das Neueſte aus dem Reich des Witzes (Leſſing ed. Hempel VIII, 
p. 45 ff., 49 ff., 55 ff. und Krit. Briefe 15—17 Hempel VIII, 203 ff.). 


nach den aus Boſſu entnommenen dem Drama zugehörigen Kategorien 
beurteilt wiſſen will. Charakteriſtiſch iſt auch ſein Eintreten für die arm⸗ 
ſelige comedie larmoyante und die hohe Schätzung der einſchlägigen 
dramatiſchen Leiſtungen Gellerts! (ſ. oben). 

Die Briefe Nicolais dürfen als erſter Verſuch einer umfaſſenden 
und zuſammenhängenden Kritik über den damaligen Zuſtand der deutſchen 
Litteratur eine eingehende Darſtellung beanſpruchen. Denn fie find durd)- 
aus nicht bloß eine weitere Ausführung deſſen, was Leſſing geſchrieben 
hatte, ſondern nehmen eine eigene ſelbſtändige Stellung neben Leſſings 
zerſtreuten kritiſchen Auslaſſungen ein. ö 

„Nicolai kannte damals Leſſings geſammelte Schriften, von denen 
nur die Vorreden und beſonders die Briefe, die den zweiten Band 
bilden, in Betracht kommen; ob auch das monatliche Beiblatt der 
Voſſiſchen Zeitung, „das Neuſte aus dem Reich des Witzes“, iſt nicht 
nachzuweiſen; ebenſo kannte er von J. E. Schlegel deſſen theatraliſche 
Werke mit der Vorrede über den tragiſchen Stil, vielleicht auch die 
Abhandlung über Shakeſpeare; außerdem Boileaus Art poëtique und 
Shaftesburys caracteristics. Dies ſind ſeine Quellen. Die beiden 
letzteren führt er ſelbſt als Belege für ſeine kritiſchen Urteile an; für 
Leſſing und Schlegel ergiebt es ſich aus einzelnen Anklängen; doch 
kann hier nur von Anregung, nicht von Abhängigkeit in einer anderen 
Weiſe die Rede ſein, als dies bei Leſſing von Mendelsſohn und anderen 
vielfach der Fall iſt. Die Bedeutung der Schrift beruht darin, daß 
ſie der Ausdruck der neuen mit dem Ableben der Leipziger wie der 
Zürcher aufkommenden beſſeren Geſchmacksrichtung iſt, wie ſie ſich be⸗ 
ſonders in dem Berliner Kreis ausbildet. Sie zeigt geſunden natür— 
lichen Geſchmack und glücklichen Mutterwitz; die theoretiſchen Erörter— 
ungen ſind ſchwerfällig und verraten den wenig geſchulten Dilettanten. 
Die Darſtellung iſt, wie damals allgemein üblich, ſehr breit. An Reife 
des Urteils zeigt ſich Nicolai dem damaligen Leſſing fo ziemlich eben⸗ 
bürtig, ſtiliſtiſch ſteht er weit hinter ihm zurück. 

Wie Leſſing wendet er ſich gegen beide herrſchende Parteien und 
ſucht einen freieren und höheren Standpunkt über fie hinaus zu ge= 
winnen. Er findet in dem herrſchenden Parteiweſen, in der Clique- 
macherei, in dem unverſtändigen Lobhudeln der eigenen Genoſſen noch 
mehr als in der hämiſchen Befehdung der Gegner ein Haupthindernis 
für den Fortſchritt der ſchönen Wiſſenſchaften. Gegen Gottſched ſind 
Brief 2 und 3 (Auszug aus Batteux) und Brief 10 (Anteil am 


1 Abhandlung über das weinerliche oder rührende Luſtſpiel. Hempel 
XI, p. 189 ff. 
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Neologiſchen Wörterbuch) gerichtet; in anderen Briefen kommt er gelegent⸗ 
lich auf ſein angebliches Verdienſt um die deutſche Sprache und die 
deutſche Schaubühne zu ſprechen. Bei dem Batteuxauszug wirft er ihm 
vor, daß er nur das gebe, was in ſeinen Kram paſſe und auch dieſes erſt 
noch in ſeine Schablone umgieße (Brief 1). In Brief 2 wirft er ihm 
vor, daß er, der nicht einmal die erſten Elemente der Künſte und 
ihre techniſchen Ausdrücke verſtehe, mit diktatoriſcher Amtsmiene dar⸗ 
über urteile und insbeſondere die anderen Künſte zu bloßen Dienerinnen 
der Dichtkunſt erniedrige. Dies weiſt er trefflich an Gottſcheds An- 
ſicht über die Muſik nach. Dieſem iſt ſie nur „ein ausgeſchütteter Sack 
voll Noten“, für ſich allein unbeſeelt und unverſtändlich, notwendig 
eines Textes bedürftig, damit wir wiſſen, was ſie eigentlich will. 
Nicolai führt nun dieſer bornierten Auffaſſung gegenüber, der wir bald 
darauf bei Mendelsſohn noch einmal begegnen, die Sache der Muſik 
und ſpeziell der Oper auf treffliche Weiſe. Er zeigt überhaupt muſi⸗ 
kaliſches Verſtändnis, ſo in einer Stelle über Bach, wie er bekanntlich 
auch für bildende und zeichnende Künſte Sinn und Intereſſe beſeſſen 
hat. Dieſe Partie ift jedenfalls ohne alle Anregung von Leſſing ge⸗ 
ſchrieben. Denn dieſer berührt nur nebenher in einem wirklichen oder 
angeblichen Briefe (Hempel XI 1, p. 84) die bekannte Außerung Gott⸗ 
ſcheds, daß die Oper das ungereimteſte Werk ſei, ſo der menſchliche Geiſt 
je erfunden. Brief 10 beleuchtet Nicolai den moraliſchen Charakter Gott— 
ſcheds, der das Neologiſche Wörterbuch öffentlich verleugnet, nachdem er zu— 
vor den Verfaſſer als neuen Swift habe ankündigen laſſen, der die Deutſch⸗ 
verderber (Klopſtock u. a.) nach Verdienſt züchtige, und der den Vor⸗ 
wurf von Lawders, daß das Verlorene Paradies Plagiat ſei, ſelbſt 
dann noch wiederhole, nachdem dies auch in Deutſchland (von Nicolai 
ſelbſt) als böswilliger Betrug nachgewieſen worden ſei. In Brief 11 
(über die deutſche Schaubühne) macht er den Wahn Gottſcheds Tächer- 
lich, daß die Güte eines Dramas in der ſog. Regelmäßigkeit beſtehe 
und daß ſeine armſelige deutſche Schaubühne ſich den Franzoſen als 
ebenbürtiges Meiſterwerk entgegenſtellen laſſe. Hier ſpricht Nicolai nur 
die außerhalb der Gottſchediſchen Clique allgemein herrſchende Anſicht 
aus; eine ſpezielle Abhängigkeit von Leſſing liegt nicht vor. Brief 12 
handelt von den deutſchen Geſellſchaften, die ja größtenteils Filialen 
Gottſcheds waren. In einer Parallele mit der Académie francaise 
und den kleineren Akademien in der Provinz wird die völlig unfrucht— 
bare Thätigkeit dieſer Geſellſchaften nachgewieſen. In Brief 13, ob 
wir wirklich klaſſiſche Schriftſteller haben, wird der Anſpruch Gott— 
ſcheds hierauf durch die Sünden gegen ſeine eigene Sprachlehre und 
durch die Bemerkung, daß grammatikaliſche Richtigkeit für die Klaſſizität 
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noch lange nicht ausreichend ſei, abgewieſen. Auch hier kann von irgend 
welcher Abhängigkeit von Leſſing nicht die Rede ſein. 

Weit eingehender behandelt Nicolai die Zürcher d. h. Bodmer 
als Patriarchadendichter. Denn ihre theoretiſchen Arbeiten beſonders 
Breitingers ſtellt er hier, wie ſpäter in der Vorrede zur Bibliothek 
der ſchönen Wiſſenſchaften, ſehr hoch. Selbſt als Dichter verwirft er 
Bodmer nicht unbedingt; ſeine gereimten Gedichte und beſonders ſeine 
aus hohlem Pathos und froſtiger Reflexion gemiſchte Deklamation über 
den Tod ſeines Sohnes nimmt er ausdrücklich von ſeinem Verdammungs⸗ 
urteil aus. Jene Spätgeburten des alternden philiſtröſen Mannes hatten 
nahezu allgemein Fiasko gemacht. Dieſen allgemeinen Eindruck ſpricht 
Leſſing im „Neuſten“ (April 1751) aus; er hat ſpäter dieſen Abſchnitt 
in die „Briefe“ aufgenommen und hieraus kannte ihn Nicolai jeden⸗ 
falls; aber ſchwerlich die klaſſiſche Beſprechung des Jakob und Joſeph, 
der Sündflut und des Noah, die Leſſing nicht mit in die Briefe auf- 
genommen hat. In der erſten Stelle betont Leſſing den weiten Ab— 
ſtand zwiſchen Klopſtocks Meſſias und ſeinen unglücklichen Nachahmern, 
die glauben, ein hinkend heroiſches Silbenmaß, einige lateiniſche Wort⸗ 
fügung, die Vermeidung des Reims genüge, ſie aus dem Pöbel der 
Dichter zu ziehen, und die unbekannt mit dem Geiſte, der die erhitzte 
Einbildungskraft über dieſe Kleinigkeiten zu den großen Schönheiten 
der Vorſtellung und Empfindung reiße, ſich bemühen, anſtatt erhaben 
dunkel, anſtatt neu verwegen, anſtatt rührend romanhaft 
zu ſchreiben. Es ſei nichts lächerlicher als wenn hier einer in einem 
verliebten Liede mit ſeiner Schönen von Seraphim ſpreche und dort 
ein anderer in einem Heldengedicht von artigen Mädchen, deren 
Beſchreibung kaum dem niedrigen Schäfergedicht gerecht wäre. Um 
große Dichter zu heißen, brauchen ſie nichts als mit gewiſſen witzigen 
Geiſtern, die ſich den Ton in allem, was ſchön iſt, anzugeben unter— 
fangen, in Verbindung zu ſetzen. Nicolai hat dieſe Stelle, aber ſehr 
frei, offenbar nach dem Gedächtnis reproduziert, ähnlich wie es da— 
mals allgemein und ganz beſonders auch bei Leſſing üblich war. Zudem 
war, was Leſſing ſagt, der allgemeine Eindruck aller gebildeten Kreiſe. 
Den Vorwurf der Dunkelheit, der Verwegenheit, des Romanhaften hatte 
ſchon Gottſched Klopſtock ſelbſt, wie Haller und Bodmer gemacht, wie 
er auch über den Hexameter Klopſtocks ſich ähnlich, wie Leſſing über 
den ſeiner Nachahmer, äußert. — In der zweiten Stelle, die Leſſing 
in die Sammlung ſeiner Schriften nicht aufgenommen hat und die 
Nicolai wohl auch nicht kannte, beſpricht er den Jakob und Joſeph 
und die Sündflut. An dem erſteren tadelt er, daß der Verfaſſer nichts 
als Geſchichte, keine Erfindung gebe. Wenn übrigens nach dem Rate 
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gewiſſer Kunſtrichter (eben Bodmers ſelbſt) die Werke mit lateiniſchen 
Lettern zu drucken ſeien, die verdienen von den Ausländern geleſen 
zu werden, ſo hätte man beim Jakob und Joſeph die gotiſchen Buch— 
ſtaben immer noch beibehalten können. Über die Sündflut äußert ſich 
Leſſing nicht direkt, ſondern wiederholt nur die Worte aus der Vorrede 
ſelbſt: dem Dichter des Noah entgegenzuarbeiten, ſteht hier, heiße nach 
einem Ulyſſesbogen greifen, den zu ſpannen Mut und Sehnen von 
nöten ſeien. „Doch der Verluſt ſelbſt in dieſem Kampf iſt geringer 
als die Ehre des Unternehmens. Es iſt ſchon ein vornehmer Ruhm, 
der andere oder dritte nach dem Sieger zu ſein. Oft iſt es ſchwer 
unter Zweien, deren jeder feine ſtarken Anſprüche an den Sieg hat, 
zu entſcheiden.“ Leſſing fügt dem nur die Worte bei: „dieſes iſt ge= 
wiß und eine Vergleichung dieſer zwei wetteifernden Gedichte wird es 
am beſten lehren. Wie ſtolz wird Deutſchland ſein können, wenn alle 
dieſe Werke ſo glücklich zu ſtande kommen, als ſie angefangen ſind! 
Drei Heldendichter zu gleicher Zeit in Deutſchland? Zu viel Gutes, 
zu viel auf einmal.“ Es möchte ſich kaum irgendwo eine Stelle finden, 
die an feiner objektiver vernichtender Ironie dieſen wenigen Worten 
des 21jährigen Leſſing gleich käme. Denn Bodmer war der Verfaſſer 
der Sündflut wie des Noah und des Jakob und Joſeph, und aus der 
ganzen Faſſung geht hervor, daß Leſſing dies wußte“. Auch an dieſe 
Stelle finden ſich Anklänge bei Nicolai; ſo wenn er die Patriarchaden 
als bloße verſifizierte Geſchichten bezeichnet und ſich über die lateiniſchen 
Lettern und die übergroße Fruchtbarkeit Bodmers luſtig macht. Aber 
das ſind Dinge, die allgemein auffielen und bei Nicolai doch anders 
gefaßt ſind. Wohl aber hat er eine Stelle aus der Vorrede zu den 
geſammelten Werken (Hempel XII, p. 407) gekannt und benützt, wo 
Leſſing von den Dichtern ſpricht, die ſchmalzeilige Lehrgedichte, die 
man ſtatt in Paragraphen in Strophen einteile, für Oden ausgeben. 
Denn gleich im erſten Brief über die Schweizer beſpricht er die Ode 
„auf die Geburt des Erlöſers“ und ſagt, von der Ode habe ſie nichts 
als die Bezeichnung Strophe, Antiſtrophe und Epodon. Er führt die 
Sache nun aber doch ganz anders aus, indem er ſich vornehmlich an 
die muſikaliſche Seite hält. Bodmer wünſcht nämlich, ein bedeutender 
Komponiſt wie Lulli möchte die Ode nach altgriechiſcher Weiſe kom— 
ponieren. Nicolai fertigt die lächerliche Vorſtellung über Lulli wie über 
die altgriechiſche Muſik mit verdientem Hohn ab. 


1 Der Herausgeber von Bd. VIII meint ſeltſamerweiſe, durch die abſichtlich 
irreleitende Vorrede zu der „Syndfluth“ verführt, Bodmer könne unmöglich der 
Verfaſſer ſein und doch hat er das fertige Werk in die Calliope aufgenommen. 
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Eingehender beſpricht er in den Briefen 5, 6, 7, 14, 15 die 
Patriarchaden, beſonders die kleineren epiſchen Gedichte. Er berührt 
zunächſt die ungeheure Fruchtbarkeit Bodmers — er nennt ihn übrigens 
hier nicht — der in einem Jahre bis 9 Stücke fertig bringe. Dies 
ſei bloß bei größter Flüchtigkeit möglich, was ſich ſchon äußerlich in 
dem nachläſſigen Bau des Verſes zeige. Nicolai iſt ſo wenig als 
Leſſing und Gottſched prinzipiell gegen den Hexameter; wenn aber 
Bodmer ihn als das einzige Versmaß geltend machen will, weil nur 
in ihm die deutſche Sprache ihre ganze männliche Schönheit entfalten 
könne, ſo findet er darin eine bornierte Einſeitigkeit. Dies trete um 
ſo greller hervor, als der Vers ſo ſchlecht gebaut ſei und durch die 
ewige Wiederkehr der weiblichen Endungen auf „en“ ermüde. Die eil- 
fertige Nachläſſigkeit zeige ſich noch mehr in dem völligen Mangel an 
Plan und Ordnung wie an plaſtiſcher Anſchaulichkeit. Der Inhalt 
ſei trockene Hiſtorie mit langweiligen ſchlecht zuſammengehörigen Epi— 
ſoden. Statt den Stoff durch feine Nüancierung in der Darſtellung 
der jedesmaligen Situation zu einem anſchaulichen lebensvollen Bild 
auszugeſtalten falle der Dichter von blendendem Schimmer in un— 
vernehmliche Dunkelheit; ſtatt beſtimmter charakteriſtiſcher Züge gebe 
er uns nichtsſagende verſtiegene Lieblingsphraſen wie ſeraphiſch, chao— 
tiſch, zärtlich, Entzückung u. dergl. Der Mangel an Durcharbeitung 
zeige ſich beſonders in der Disharmonie des Stils, die übrigens noch 
mehr durch den verkehrten Geſchmack des Dichters bedingt ſei. Er ver— 
einige die unvereinbarſten Eigenſchaften, platte alltägliche Gedanken mit 
geiſtreich ſein ſollenden concetti, vorgebliche Einfalt mit anſpruchs— 
vollem Schwulſt. Wo dieſe Dichter erhaben ſein wollen, werden ſie 
ſchwulſtig, wo ſie mit griechiſcher Einfalt ſchreiben wollen, verfallen ſie 
in läppiſche Tändeleien und völligen nonsens. Sie paaren Seraphe 
und Mädchen und legen Leuten, deren Charakter natürliche Einfalt iſt, 
tiefſinnige philoſophiſche Schlußreden in den Mund. Die Gedichte ſind 
voll ſeltſamer Bilder und Vorſtellungen, wie wenn ein Engel ſich eine 
Feder aus dem Flügel reißt und einer Taube an die Bruſt ſetzt. 
Bodmer, meint er, iſt in ſeinem ſchlechten Geſchmack noch beſtärkt 
worden durch ſein Studium der mittelalterlichen Dichter; daher ſtammt 
ſeine Liebhaberei für altväteriſche Züge, kleinliche und unwürdige Ideen 
und rittermäßige Abenteuer. Die Gedichte ſind ebenſo langweilig wie 
geſchmacklos. Entgegen der Vorſchrift Boileaus (A. P. III, 260) lieben 
ſie minutiöſe Detailſchilderungen von geringfügigen Gegenſtänden, was 
ganz beſonders gegen die Würde des Epos verſtoßt; ſelbſt die wenigen 
Schönheiten gehören zu der maleriſchen Art, die mehr den Verſtand 
des Kunſtrichters befriedigt, als das Herz des Leſers rührt. Dazu 


kommt noch das breite redſelige Moraliſieren, über dem man ganz ſanft 
einſchläft. Einzelne ſchöne Stellen, treffliche Bilder, lebhafte Vorſtell⸗ 
ungen, maleriſche Beſchreibungen erkennt auch Nicolai an, aber der 
Leſer ſieht ſich in dem Genuß immer wieder durch die obigen Fehler 
geſtört. Zudem machen einzelne ſchöne Gedanken noch kein Meiſter⸗ 
werk. Die Wichtigkeit der Gedanken, die Genauigkeit des Ausdrucks, 
vornehmlich die Schönheit des Ganzen und die bedachtſame Beſtimmung 
auch der geringſten Teile zu dieſem Zwecke nebſt dem poetiſchen Geiſt, 
der dem Dichter nie das gehörige Feuer mangeln läßt: dies iſt es, 
was den großen Dichter macht. Nicolai webt hier ſeiner kritiſchen 
Beſprechung einen Lehnſatz aus dem Kompendium äußerlich an, wie 
dies damals auch bei Leſſing der Fall war. Dieſe langweiligen, ge— 
ſchmackloſen Produkte will man, fährt er fort, uns als Muſter- und 
Meiſterwerke aufdringen. Bodmer hat ſich auf der Studierſtube, fern 
von jeglicher Fühlung mit dem Publikum, gebildet und da das Publikum 
von ſeinen ſeltſamen Produktionen nichts wiſſen will, ſchiebt er den 
Mißerfolg auf den verdorbenen nordiſch-gothiſchen Geſchmack, der wegen 
des griechiſchen Metrums das Schöne und Lehrreiche dieſer Gedichte 
nicht einzuſehen vermöge. Nicolai faßt ſein Endurteil in ein treffliches 
Bild zuſammen. „Die Herren, ſagt er, die ſich mit dieſem beſondern 
Geſchmack ſo gar viel wiſſen, kommen mir vor, wie die Ratsherren 
eines kleinen Städtchens, wo ſie die vornehmſten ſind; die gezwungenen 
Hexameter, die lateiniſchen Buchſtaben und eine affektiert einfältige und 
niedrig ſchwülſtige Schreibart ſind nichts anders als Allongeperrücken, 
breite Halskranſen und ſteife Unterkinne, womit dieſe ehrbaren und 
ſteifen Männer einhergehen. Wehe ihnen, wenn ſie ſich aus dem engen 
Bezirk ihrer Bewunderer verirren und auch den Beifall der artigen 
Welt haben wollen; und gleichwohl fordern ſie ihn und verlangen, 
als die Wiederherſteller des guten Geſchmacks in Deutſchland geprieſen 
zu werden und begehren einen Platz neben, wohl gar über den größten 
Dichtern des Altertums und der neueren Zeiten.“ 

Sulzer veröffentlichte damals eine eigene Abhandlung: „Gedanken 
über den vorzüglichen Wert der epiſchen Gedichte des Herr Bodmer“. 
Er iſt betroffen über die ſchlechte Aufnahme dieſer Gedichte und ſucht 
dem Publikum das Verſtändnis derſelben zu erſchließen. Bodmer iſt 
nach ihm dazu beſtimmt der Homer der Deutſchen, ja mehr als Homer 
zu werden. Seltſamerweiſe will er nicht als Kunſtrichter ihre poetiſche 
Güte unterſuchen, ſondern ihren erbaulichen und belehrenden Wert nach— 
weiſen. Sie ſeien eine Art Encyklopädie, die den Leſer im Vorbeigehen 
mit dem Kern der heutigen Wiſſenſchaft bekannt machen. Richtig er— 
widert Nicolai: mit Gelehrſamkeit zu prunken ſei bei einem Dichter 


nur ein Zeichen von Pedanterie. Zu dieſem Behufe hätte Bodmer 
jedenfalls beſſer daran gethan, jtatt feiner epiſchen Gedichte einen 
Kommentar über die Bücher Moſis zu liefern. Über den erbaulichen 
Charakter bemerkt er, ein mittelmäßiger Moraliſt und ein großer 
Dichter ſei zweierlei; jedenfalls hätte Bodmer dieſen Zweck beſſer durch 
Predigten und moraliſche Diskurſe erreicht. 

Nicolai findet den pedantiſchen, philiſterhaften Ton der Bodmerſchen 
Patriarchaden durch das vorgerückte Alter des Dichters begründet. Ein 
fünfzigjähriger verliebter Alter möge an dem ſüßen Gewäſch von pla— 
toniſcher Liebe und der ewigen Wiederholung von ſeraphiſchen Tände⸗ 
leien Gefallen finden. „Die Muſe des Herr Bodmer iſt eine betagte 
Matrone, die die Welt vergißt, weil die Welt ſie vergeſſen hat, die 
beſtändig von der Kaſteiung des Fleiſches redet und auf die böſe Welt 
und die verſchlimmerten Zeiten ſchilt.“ Unmittelbar daran knüpft Ni⸗ 
colai die bekannte Charakteriſtik Wielands an: „die Muſe des Herr 
Wielands iſt ein junges Mädchen, das auch die Betſchweſter ſpielen 
will und ſich der alten Witwe zu gefallen in ein altväteriſches Käppchen 
einhüllt, das ihr doch gar nicht kleiden will; fie bemüht ſich eine ver— 
ſtändige, erfahrene Miene anzunehmen, unter der ihre jugendliche Un— 
bedachtſamkeit nur gar zu leicht hervorleuchtet, und es wäre ein ewiges 
Spektakel, wenn dieſe junge Frömmigkeitslehrerin noch wieder zu einer 
munteren Modeſchönheit würde“. Bekanntlich hat Leſſing ſpäter im 
Eingang des 63. Litteraturbriefs direkt an dieſe Prophezeiung Nicolais 
angeknüpft !. Über die übrigen Dichter und Schriftſteller finden fid) 
nur gelegentliche Außerungen. In erſter Reihe ſtehen natürlich Haller, 
Hagedorn und Klopſtock, wie bei den Schweizern; neu treten jetzt 
hinzu: die Bremer Beiträger: Käſtner, Rabener, Zachariä, Gellert, 
ſodann Kleiſt und Utz und ganz beſonders J. E. Schlegel und Leſſing, 
in bedingter Weiſe auch Wieland. Als klaſſiſche Dichter bezeichnet er 
Canitz und Gellert. An letzterem rühmt er richtig, daß er mit genaueſter 
grammatikaliſcher Richtigkeit Anmut und Leichtigkeit der Darſtellung ver⸗ 
binde und ſo in ſeinen Fabeln ein Muſter von ungezwungener Schreib— 
art und harmoniſchen Verſen gebe. 

Von beſonderem Intereſſe find feine Bemerkungen über den all- 
gemeinen Zuſtand der damaligen deutſchen Litteratur und beſonders 
über das Drama. Die unerläßliche Vorausſetzung einer klaſſiſchen 
Litteratur bilden nach ihm Reinheit und Richtigkeit der Sprache 
(Brief 13). Leider ſind die meiſten deutſchen Schriftſteller, ſelbſt 


1 „Freuen Sie ſich mit mir! Herr Wieland hat die ätheriſchen Sphären 
verlaſſen und wandelt wieder unter den Menſchenkindern.“ 
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einige der beſten — er denkt wohl an Haller und Klopſtock — hierin 
ſehr nachläſſig; die Proſaiker noch mehr als die Dichter. Wir wiſſen, 
ſagt er, faſt nicht mehr, was rein deutſche Wortfügungen ſind. Von 
ſeinem richtigen Blick zeugt, daß er den Hauptgrund dafür in dem 
ebenſo eifrigen wie nachläſſigen Betrieb der Überſetzung aus fremden 
Sprachen, beſonders aus dem Franzöſiſchen ſieht. Hiedurch ſei eine 
Menge franzöſiſcher Wendungen und Konſtruktionen in unſere Sprache 
eingeführt worden — man denke nur an die vielen Gallizismen ſelbſt 
in den klaſſiſchen Werken Leſſings. Die deutſchen Geſellſchaften, deren 
eigentliche Aufgabe auf dieſem Felde gelegen wäre, haben hiefür gar 
nichts geleiſtet. Selbſt Gottſched, der eine vortreffliche deutſche Sprach— 
kunſt verfaßt hat, ſchreibt nicht korrekt; zudem iſt grammatikaliſche 
Korrektheit nur erſt die elementarſte Vorausſetzung des klaſſiſchen Stils. 
Nur Mosheim unter den Proſaikern und mehr noch Gellert unter den 
Dichtern können als Klaſſiker gelten (ſ. oben). Die weitere Ausführung 
zeigt, daß Nicolai, wenn auch nicht in gleichem Maß wie Gottſched 
die Korrektheit und Allgemeingültigkeit des Ausdrucks gegenüber der 
freien Sprachgeſtaltung von ſeiten des Dichters allzuſehr betont, wenn 
er ſelbſt es auch in Abrede zieht. 

Wenn Gottſched ſeine deutſche Schaubühne dem klaſſiſchen fran— 
zöſiſchen Drama, Schönaichs Herrmann der Ilias und Aneis entgegen— 
ſtellen zu dürfen glaubt, wenn Bodmer ſich als den deutſchen Homer 
preiſen läßt, ſo findet Nicolai, daß wir hinter den Franzoſen wie 
hinter den Alten noch weit zurückſtehen. Unſere Litteratur beſteht vor— 
nehmlich noch in Überſetzung und Nachahmung. Für einen wirklichen 
Fortſchritt in den ſchönen Wiſſenſchaften iſt eine ſtrenge ebenſo uner— 
—bittliche wie unparteiiſche Kritik unerläßlich (Brief 17), und die Be- 
gnügſamkeit des Publikums wie der Schriftſteller mit dem Mittelmäßigen 
das größte Hindernis. Auch die Franzoſen haben ihre hohe klaſſiſche 
Vollendung nur der gleichzeitigen ſtrengen Kritik eines Boileau ver— 

dankt. Haben ſchon die kritiſchen Schriften der Schweizer zur Beſſerung 
des Geſchmacks beigetragen, ſo iſt jetzt, wo es für unſere Schriftſteller 
gilt, die feineren Schönheiten zu erreichen, die ſtrengſte Kritik noch 
mehr von nöten. Bodmer und Breitinger haben doch nur mit dem 
Gröbſten aufgeräumt. Einen weiteren Fortſchritt des Geſchmacks über 
beide Parteien hinaus bezeichnen die Bremer Beiträger (die Nicolai, 
wie heute noch allgemein üblich, maßlos überſchätzt), aber der Fort— 
ſchritt, den ihr Beiſpiel erwarten ließ, iſt leider ausgeblieben. 

Im letzten Brief unterſucht nun Nicolai die Urſachen, warum 
es bei uns mit der Poeſie keinen rechten Fortgang nehmen wollte. 
Die Dichter, ſagt er, ſchieben die Schuld auf ihre kümmerliche Lage, 
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die Nahrungsſorgen, die die Muſen verſcheuchen. Zweifellos war hier 
ein wunder Fleck, zumal wenn wir die Stellung des Schriftſtellers in 
England und Frankreich vergleichen. Auch Leſſing erhebt im Neuſten 


(Mon. Mai 1751, Hempel VIII, p. 49), wo er auf die Unterſtützung 


des deutſchen Dichters Klopſtock durch den däniſchen König zu ſprechen 
kommt, die gleiche ſtumme Klage. Es iſt wohl zu beachten, daß ein 
deutſcher Schriftſteller ſich mit dem armſeligen Honorar keine Exiſtenz 
ſchaffen konnte. Nicolai erkennt die Berechtigung dieſer Klage nicht an. 
Er meint, im Unterſchied von anderen Künſten ſei die Dichtkunſt, 
was die Technik anbetreffe, etwas leicht Lernbares und nehme nicht 
die ganze Zeit und Kraft eines Menſchen in Anſpruch. Der Dichter 
könne ſomit wohl daneben einen Beruf treiben, der ihn nähre. Zudem 
ſei eine praktiſche Beſchäftigung für den Dichter als ſolchen von großem 
Wert, ſofern er dadurch Welt und Menſchen kennen lerne. Ahnlich ur- 
teilt Haller!. Wie viel Goethes Dichtung der Anregung ſeiner vielſeitigen 
praktiſchen und wiſſenſchaftlichen Thätigkeit verdankt, iſt allbekannt. Ni⸗ 


colai ſieht in der weltfernen einſeitigen Beſchäftigung mit der bloßen, 


Poeſie, ähnlich wie vor ihm J. E. Schlegel und nach ihm Mendelsſohn, 
eine der vornehmſten Urſachen des niederen Standes der deutſchen Dicht- 


ung. Unſern jungen Dichtern iſt ihr Kabinet, ihr Kolleg, ihre Univerſität 


ihre Welt; die wirkliche Welt kennen ſie nicht. So prunken ſie mit falſcher 
Gelehrſamkeit; wo ſie den zärtlichen Elegant ſpielen wollen, ſind ſie erſt 
recht ſchulfüchſig — eine Stelle, die ſpäter Mendelsſohn in den Litteratur⸗ 
briefen faſt wörtlich ausgeſchrieben hat. Schuld daran ſind auch die 
ſteifen geſellſchaftlichen Verhältniſſe; der deutſchen Geſellſchaft fehlt der 
bildende Einfluß der Frau. In Frankreich führt der Weg zur Poeſie 
durch die Geſellſchaft, in England durch das fleißige Studium der 
Alten und das ſelbſtändige Denken, in Deutſchland durch die Schule, 
wo das Verſemachen einen förmlichen Unterrichtsgegenſtand bildet. Ein 
weiterer Mißſtand iſt der Mangel an einer tonangebenden Hauptſtadt, 
deren Geſchmack der allgemeine Geſchmack des Landes iſt und nach der 
ſich der des übrigen Volkes bildet, was ſich beſonders bei der Bühne 
geltend macht — denſelben Gedanken finden wir bei J. E. Schlegel 
und ſpäter bei Mendelsſohn. In Frankreich und England beſtimmt 
die Geſellſchaft der Hauptſtadt das Urteil über eine litterariſche Er— 
ſcheinung; in Deutſchland die Zeitſchriften und dieſe ſind durchgängig 
in den Händen der Clique. Dazu kommt bei den meiſten Schrift- 
ſtellern der Mangel an Genie und doch iſt dieſes die einzige Thüre 
zu klaſſiſcher Vollkommenheit; Gelehrſamkeit und Fleiß, womit unſere 


1 S. Hirzel in der Einleitung zu feiner Hallerausgabe p. CCXCIII. 


— 


Schriftſteller dies zu erſetzen fuchen, dienen nur dazu, diejen Mangel 
noch greller hervortreten zu laſſen. Iſt eine geſunde Dichtung als 
Treibhauspflanze der Studierſtube überhaupt ein Ding der Unmöglich⸗ 
keit, ſo gilt dies ganz beſonders für das Luſtſpiel. Nicolai weiſt dies 
in einer kurzen Skizze des franzöſiſchen und engliſchen nach, die beide 
genau den nationalen Charakter wiederſpiegeln. Die Stelle erinnert 
auffallend an den Eingang der Abhandlung J. E. Schlegels über die 
Aufnahme des däniſchen Theaters, die Nicolai nicht gekannt haben 
kann, da ſie erſt 1764 veröffentlicht wurde. Der Deutſche, ſagt er, 
iſt auch als dramatiſcher Dichter Überſetzer und Nachahmer. Das 
Drama, das Gottſched geſchaffen, iſt nnr Schulexercitium. Der deutſche 
Schriftſteller ſchreibt aus dem Innerſten ſeiner Studierſtube und kennt 
die Welt wenig oder gar nicht. Dies iſt für den Luſtſpieldichter be— 
ſonders verhängnisvoll. Wie kann er die Welt ſchildern, die er nicht 
kennt und wie werden ihm die feinen Wendungen, die kunſtloſen Scherze 
gelingen, wenn er ſie nicht im Umgang mit Leuten von feiner Erziehung 
und Geſchmack gelernt hat? Hiezu muß ein eingehendes Studium der 
Charaktere kommen, was ebenfalls nicht auf der Studierſtube möglich 
iſt. Denn die Charaktere, ihre richtige Verbindung und Beobachtung 
bilden den Glanzpunkt des Luſtſpiels. Shakeſpeare, ein Mann ohne 
Kenntnis der Regeln, ohne Gelehrſamkeit, ohne Ordnung, hat der 
Mannigfaltigkeit und der Stärke ſeiner Charaktere den größten Teil 
ſeines Ruhmes zu danken. Wenn Nicolai hier Shakeſpeare bei den 
Luſtſpieldichtern anführt, ſo iſt das wohl nur Nachläſſigkeit; ſicher 
denkt er hier noch mehr an ſeine Tragödien. Übrigens iſt dies die 
einzige Stelle, wo er Shakeſpeares erwähnt. Wir wiſſen aber, daß er 
ihn damals ſtudierte und auch Mendelsſohn auf ihn aufmerkſam machte. 
Nicolai wünſcht, daß die Deutſchen ſich mit dem engliſchen Drama 
bekannter machten, es hat in ſeiner Art ſo viel Vorzügliches als das 
franzöſiſche. Die Größe und die Mannigfaltigkeit der Charaktere iſt 
eines der Vornehmſten, worin die Deutſchen von den Engländern lernen 
können. Ihre Wildheit, ihre Unregelmäßigkeit, ihr übel geordneter 
Dialog iſt allerdings nicht nachzuahmen; aber in der Kenntnis der 
Regeln beſteht ja eben die Stärke der Deutſchen. Ihre Unregelmäßig— 
keit bringt den Engländern vielfach auch Vorteil. Die Franzoſen ge— 
ſtehen es ſelbſt, daß ihre Zärtlichkeit ihnen nicht erlaubt, viele Charaktere 
auf ihr Theater zu bringen, die auf dem engliſchen die glücklichſte 
Wirkung thun. Der Stoff der engliſchen Komödie iſt viel mannig— 
faltiger; man ſieht in denſelben allezeit die Menſchen unter den ver— 
ſchiedenſten Geſtalten und oft mit den feinſten Auswicklungen ihrer 
Neigungen. In den meiſten franzöſiſchen Komödien weiß ich ſchon 
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zum voraus, was ich ſehen werde, einen verliebten Herrn, einen luſtigen 
Diener und ein Kammermädchen, das witziger iſt, als ihre Gebieterin. 
Auch dieſe Stelle erinnert auffallend an J. E. Schlegel, teils an den 
Shakeſpeareaufſatz, weit mehr an ſeine letzte von ihm nicht veröffent⸗ 
lichte Abhandlung. Schlegel hatte nach Nicolai allein das Zeug zu 
einer Reform der deutſchen Bühne. Sein „Triumph der guten Frauen“ 
und ſein „Geheimnisvoller“ zeigen, wie viel die deutſche Bühne an 
ihm verloren hat. Leſſing iſt der einzige, der ſich nach ihm in dieſe 
Bahn gewagt hat und von deſſen beſonderer Einſicht in die theatraliſche 
Dichtkunſt ſich die deutſche Bühne noch viel verſprechen darf. Zu be— 
dauern iſt nur, daß er aus ſeiner neuen Theatraliſchen Bibliothek die 
Kritik des deutſchen Dramas ganz ausgeſchloſſen hat, weil er ſelbſt in 
die Reihe der dramatiſchen Schriftſteller getreten iſt. Dichter wie Schau— 
ſpieler würden vob und Tadel am beſten aus dem Mund eines Mannes 
empfangen, der in den Regeln der Kunſt wie in ihrer Ausübung ein 
Meiſter iſt. Neben Leſſing rühmt er im Luſtſpiel noch Krüger und 
ganz beſonders Gellert, den Vertreter der comédie larmoyante, der 
das Komiſche auf das feinſte mit dem Rührenden verbinde. 

Mit dem Trauerſpiel iſt es noch ſchlimmer beſtellt. Wir haben 
faſt nur ſchlechte Überſetzungen, die ſich zum Original wie die um— 
gekehrte Seite einer Tapete verhalten. Außer einigen Stücken von 
Behrmann und Schlegel haben wir nichts Erträgliches. Das einzige 
Stück, das wir den Ausländern an die Seite ſtellen können, iſt Schlegels 
Kanut. Von dem tragiſchen Stil haben unſere Dichter keine Ahnung, 
obwohl die treffliche Abhandlung von Schlegel ſie hätte belehren können. 
Ihre Sprache iſt pedantiſch, dabei gemein und roh, ein Vorwurf, den 
ſchon Schlegel gegen die Gottſchedſchen Stücke erhebt und nun Nicolai 
mit Stellen aus Schönaichs Verſuchen belegt. 

Natürlich ſteht es mit den Schauſpielern nicht beſſer. Auch hier 
die reine Mittelmäßigkeit, da es an einem feinen gebildeten Publikum 
fehlt, das höhere Anſprüche an die Schauſpieler ſtellt und ſie zwingt 
ihr Talent auszubilden. Dieſe Gedanken über dramatiſche Dichter, 
Schauſpieler und Publikum hat ſpäter Mendelsſohn in ſeiner Be— 
ſprechung von J. E. Schlegels dramatiſchen Schriften weiter ausgeführt. 

Nicolais Briefe geben ſo ein richtiges und umfaſſendes Bild des 
damaligen Zuſtands der deutſchen Litteratur, wie es kein Schriftiteller 
vor ihm gegeben. Die Schrift erinnert mehrfach an die klaſſiſche Lettre 
a l' Académie von Fenelon, hinter der ſie an feinem Geſchmack freilich 
weit zurückſteht. Sie iſt der Ausdruck des beſſern geſchmackvollern 
Publikums, das ſich nach der Mitte des Jahrhunderts zu bilden be— 
ginnt. Nicolai trifft da und dort mit einzelnen Außerungen von Leſſing, 
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noch mehr von Schlegel zuſammen, aber auch hier handelt es ſich nur 
um ganz freie Anlehnung; oft iſt es völlig unabhängige Übereinſtimmung, 
wie dies bei dem Verhältnis zu Schlegels ungedruckter Abhandlung der 
Fall iſt. Die Schrift darf ganz ebenſogut als Leſſings kritiſche Briefe 
als Originalarbeit angeſehen werden. Da ſie nicht ſehr in die Tiefe 
geht, hatte ſie auch keine nachhaltige Wirkung. Leſſing knüpft ſeine 
Bemerkung über Wieland an ſie an und hat Veranlaſſung genommen, 
die Bekanntſchaft Nicolais zu ſuchen. Mendelsſohn hat vieles aus den 
Briefen entnommen und in ſeinen kritiſchen Arbeiten weiter ausgeführt. 
Wir glauben durch unſere eingehende Darſtellung Nicolai ſeine richtige 
Stelle in der Geſchichte der poetiſchen Kritik angewieſen zu haben. 
Weit fördernder als ſeine litterariſche Thätigkeit iſt ſeine buch— 
händleriſche für die deutſche Litteratur geworden. Mit praktiſchem Ver- 
ſtändnis gründet und leitet er der Reihe nach drei große litterariſche 
Zeitſchriften, für die er die beſten Kräfte zu gewinnen weiß, und die 
längere Zeit die Führung der litterariſchen Bewegung nach der Mitte 
des Jahrhunderts übernehmen. Die erſte iſt die „Bibliothek der ſchönen 
Wiſſenſchaften und der freyen Künſte“, Leipzig J. G. Dyck 1757 ff. 
Die Zeitſchrift ſollte dem Programm nach ein Organ für die neutralen 
litterariſchen Kräfte werden; die wichtigeren in und außerhalb Deutſch— 
land erſcheinenden in die Schönen Wiſſenſchaften und deren Theorie ein— 
ſchlagenden Werke ſollten beſprochen und unter Umſtänden eine Inhalts- 
angabe davon geliefert, daneben aber auch die freien Künſte berückſichtigt 
werden. Die Kritik ſollte ſtreng aber völlig unparteiiſch ſein; nur durch 
den Kampf gegen das Mittelmäßige und Schlechte könne der Geſchmack 
bei uns gebeſſert werden; nicht auf der Laune des ſubjektiven Geſchmacks, 
ſondern auf den unwandelbaren Gründen des Schönen ſolle ſie beruhen 
— alſo ganz noch der Bodmeriſche Standpunkt. Neben den kritiſchen 
Referaten ſollen wichtige Punkte der Theorie, die der „berühmte Herr 
Breitinger“ übergangen, in eigenen Abhandlungen unterſucht werden. 
Was dies Programm verſpricht, hat ſie auch gehalten. Was ſie von 
den ſeitherigen Zeitſchriften unterſcheidet, iſt, daß ſie nur neuere in— 
und ausländiſche Werke beſpricht und zwar ſehr eingehend beſpricht; 
das Referat herrſcht über die Kritik vor — dies unterſcheidet ſie von 
den ſpäteren Litteraturbriefen; eine weitere ſehr wichtige Eigentümlich— 
keit iſt, daß auch die anderen Künſte reichlich in den Bereich der Be— 
ſprechung gezogen werden, und ſo der enge Geſichtskreis der Zeitſchriften 
wie des Publikums fruchtbar erweitert wird. Beſonders Nicolai iſt es, 
der für bildende Kunſt Sinn und Verſtändnis beſaß, mehr als für 
Poeſie, und es iſt mit ſein Verdienſt, das in Deutſchland faſt ganz 
erſtorbene Intereſſe für die Kunſt wieder geweckt zu haben. Er ſelbſt 
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lieferte wenige Artikel; für uns kommt faſt nur ſeine Abhandlung 
über das Trauerſpiel in Betracht; Leſſing beteiligte ſich noch weniger; 
der weitaus bedeutendſte Mitarbeiter war Mendelsſohn. Ihm verdanken 
wir neben mehreren ſelbſtändigen Abhandlungen eine Anzahl kritiſcher 
Beſprechungen. Beſonders von dieſen gilt, daß das Referat über die 
Kritik vorherrſcht; dieſes ſelbſt iſt eingehend, ſachlich, klar und über— 
ſichtlich, freimütig aber nicht verletzend und kann auch heute noch als 
ein Muſter in dieſer Gattung von Rezenſion gelten. 

Was ſeine Kritik charakteriſiert, iſt das liebevolle Eingehen in die 
Denk⸗ und Empfindungsart des Schriftſtellers, in feine jeweiligen In- 
tentionen; es iſt ihm ſtets mehr darum zu thun, uns deſſen ganze 
wirkliche Leiſtung oder auch nur, was er beabſichtigte, als bloß ſeine 
Mängel und Fehler aufzuzeigen. Leſſings Kritik iſt ſchärfer und ziel- 
bewußter; er geht gleich direkt auf die Schwächen eines Werkes los, 
zerlegt es unerbittlich mit der Schärfe ſeines kritiſchen Seziermeſſers; 
er ſtellt ſich nicht auf den Standpunkt des Schriftſtellers und fragt 
nicht nach deſſen Intentionen, ſondern auf den des Kritikers, der nicht 
bloß unterſucht, was ein Werk an und für ſich betrachtet iſt, ſondern 
auch, welche Bedeutung ihm innerhalb der fortſchreitenden Yitteratur- 
entwickelung zukommt. Mendelsſohn giebt uns ein billigeres, treueres 
und vollſtändigeres Bild von dem Werke, das er beſpricht. Leſſing, 
der gleich auf die Hauptpunkte losgeht und alles Nebenſächliche bei 
Seite läßt, hat als bahnbrechender Wegweiſer durch ſeine Art von 
Kritik offenbar befruchtender gewirkt. Beide Arten ſind gleichberechtigt; 
es kommt mehr darauf an, welcher von beiden die ſeine meiſterhafter 
gehandhabt hat. Die Zeitgenoſſen haben die Leſſingiſche Kritik nicht 
ſo unbedingt höher geſtellt, als heutzutage allgemein geſchieht, freilich 
oft weil man die betreffenden Arbeiten ſich nicht mehr anzuſehen be— 
müht. Herder z. B. fühlte ſich von der herben Strenge Leſſings ab- 
geſtoßen, während ihm die kritiſche Art des geiſtesverwandten Mendels⸗ 
ſohn durchaus zuſagte, und zwar hat Herder ſo geurteilt, ehe er die 
Namen der jeweiligen Verfaſſer der Litteraturbriefe kannte. 

Bei Mendelsſohns Auftreten hatten die Zänkereien der Leipziger 
und Zürcher nachgelaſſen; doch beherrſchten beide als geſchloſſene Par— 
teien noch immer die Litteratur und ſuchten jede aufſtrebende Kraft 
entweder in das eigene Lager hinüberzuziehen oder in das andere 
hinüberzuſtoßen; Bodmer beſaß noch immer einen großen Anhang 
in Deutſchland, ſelbſt in Berlin durch feinen Landsmann und urteils⸗ 
loſen Verehrer Sulzer. Auch Gottſcheds Anſehen und Einfluß lebte 
dank ſeiner Clique und ſeinen Zeitſchriften, dank der Anſpruchsloſigkeit 
und dem Schlendrian des Publikums in weiten Kreiſen fort. Noch 1761 
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beklagt es der 172. Litteraturbrief als für die Geſchmacksbildung des 
deutſchen Publikums bezeichnend, daß ein Schriftſteller, wie Gottſched, 
der in ſeinem „Neuſten aus der anmutigen Gelehrſamkeit“ die größten 
Geiſter der Engländer wie Shakeſpeare, Milton, Young als ſchlechte 
Köpfe ausſchelte, von einem großen Teil der Nation noch geleſen und 
als ein Mann von Verdienſt angeſehen werde. — Indeſſen war 
doch bei dem Publikum das Intereſſe an den unfruchtbaren Zänkereien 
erloſchen und hatte ſich den poſitiven Leiſtungen der bedeutenderen von 
der Clique unabhängigen Geiſter zugewendet. Natürlich kommt hier 
in erſter Linie Haller und Klopſtock, dann Leſſing in Betracht, der 
ſoeben in ſeiner Miß Sara Sampſon ein dem Meſſias ebenbürtiges, 
wenn auch nicht ſo hoch gefeiertes Werk, geſchaffen hatte; dann der 
beſcheidene, treffliche Kleiſt und der unbedeutende Gleim, der durch 
ſeine zahlreichen perſönlichen Beziehungen ſich in den Ruf eines 
großen Dichters gebracht hatte; endlich eine Anzahl heute längſt ver— 
ſchollener Dichter, die mit Vorliebe die Lieblingsgattung mittelmäßiger 
Geiſter, das beſchreibende und das didaktiſche Gedicht kultivierten. 
Im weiteren Verlauf ſeines Lebens durfte er noch die großen dichter— 
iſchen wie kritiſchen Leiſtungen ſeines Freundes Leſſing, Winkelmanns 
Kunſtgeſchichte, das erſte Auftreten Herders und Goethes, wie das 
epochemachende Hauptwerk Kants erleben; hier freilich ging ſein Ver— 
ſtänduis zu Ende. Innerhalb dieſer Periode aber, vom Erſcheinen 
des Meſſias bis zum Auftreten Goethes, hat er die werdende deutſche 
Litteratur mit großem Intereſſe und richtigem Verſtändnis begleitet 
und iſt in ſeinen kritiſchen Beſprechungen vielfach wegweiſend voran— 
gegangen, und über den allgemeinen Zuſtand der damaligen, deutſchen 
Litteratur und ihre ſichtbaren Fortſchritte, wie über einzelne charakter— 
iſtiſche, wenn auch heute mit Recht verſchollene Schriften und Schrift— 
ſteller liegt eine große Anzahl trefflicher, für das Verſtändnis der 
damaligen Litteraturentwicklung überaus lehrreicher Außerungen in 
ſeinen Arbeiten für die Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften, noch 
mehr in den Litteraturbriefen, zum Teil auch noch in der Allgemeinen 
Deutſchen Bibliothek vor. Leider vermiſſen wir ſein Urteil über die 
Meiſterwerke ſeines Freundes, den Laokoon und die Dramaturgie, die 
Minna von Barnhelm und die Emilia Galotti. Dagegen liegen uns 
wieder über den Nathan wie über Goethes Prometheus höchſt charak— 
teriſtiſche Außerungen vor, die aber mehr für feine philoſophiſche Welt— 
anſchauung als für ſein äſthetiſches Verſtändnis bezeichnend ſind. 
Zu einer Nationallitteratur ſind vor allem drei Stücke erforder— 
lich: Publikum, Schriftſteller und eine einigermaßen gebildete oder 
wenigſtens bildungsfähige Sprache. Wie ſtand es nun damit in 
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Deutſchland? Mit dem erſten Erfordernis recht ſchlimm. Deutſchland 
war damals ein ſehr armes Land und die Ausgaben für litterariſche 
Bedürfniſſe, für Bücher oder gar für Zeitſchriften machten einen ver— 
ſchwindend kleinen Poſten im Haushalt einer beſſeren deutſchen Familie 
aus. Während heutzutage in England und Frankreich für ein einiger— 
maßen anſtändiges Haus eine Bibliothek und ein Bibliothekzimmer als 
unumgänglich erforderlich gilt, ſo beſteht bei uns ſelbſt heute noch im 
reichſten Hauſe die Bibliothek meiſt aus den Prachtbänden, die die Frau 
als Jungfrau bei den üblichen Gelegenheiten als Geſchenk bekommen hat; 
für die Männer giebt es, ſoweit ſie nicht etwa dem Gelehrtenſtand an— 
gehören, in der Regel nichts was einer Hausbibliothek ähnlich ſähe. 
Wie ſchlimm mag es damals erſt in Deutſchland geſtanden ſein! 
Intereſſant wäre es, wenn wir abgeſehen von den Subjfriptione- 
auflagen ſtatiſtiſche Angaben über den Abſatz der wichtigeren Bücher 
und noch mehr der Zeitſchriften hätten. Das kleine Publikum rekrutierte 
ſich, wie auch heute noch, meiſt aus dem wenig kaufkräftigen Stande 
derer, die eine gelehrte Schule durchgemacht hatten, alſo den eigent— 
lichen Gelehrten und Beamten. Der Adel bis in die höchſten Schichten 
hinauf hielt ſich mit wenigen Ausnahmen von der leiſeſten Tinktur 
litterariſcher wie geſellſchaftlicher Bildung chemiſch rein, war großen— 
teils ſelbſt des Leſens und Schreibens unkundig; dagegen ſtand er bei 
ſeinen Standesgenoſſen im ſüdlichen und weſtlichen Europa in dem 
Rufe, die größte Quantität jeglicher Art von Spirituoſen vertilgen 
zu können. — Von den Gelehrten hielt ſich die alte Generation von 
der aufkommenden deutſchen Litteratur fern; ſie ſchrieben entweder 
lateiniſch, oder wo ſie ſich der deutſchen Sprache bedienten, ſo ſchul— 
füchſig geſchmacklos, daß ſelbſt ihre beiten Schriften, wie Mendels— 
ſohn urteilt, von den Ausländern oder der großen franzöſiſch gebildeten 
Welt in Deutſchland nicht geleſen wurden (Litt. Brief 95). Ein anderer 
Teil der Univerſitätsprofeſſoren hat, ſagt Mendelsſohn, den Schulſtaub 
abgeſchüttelt und ſich mit den ſchönen Wiſſenſchaften bekannt gemacht 
und deutſche Geſellſchaften in Menge gegründet; ſie geben einen Band 
Gedichte über den anderen heraus. Er findet ihre jetzige Affektation 
des bel esprit viel unerträglicher, und meint, ſie hätten es beſſer 
beim Alten gelaſſen. Hiemit zeichnet er treffend den Typus der von 
Gottſched groß gezogenen Schule. Selbſt in der eigentlichen Philo— 
ſophie findet er dieſen ſtutzerartigen Ton eingedrungen. 

Der tonangebende Teil des Publikums, alſo der Teil, der durch 
ſeinen Beifall am eheſten noch förderend und beſtimmend auf die 
Schriftſteller einwirken konnte, war die ſtudierende Jugend und was 
etwa den Studentenjahren noch nahe ſtand. Bekanntlich iſt ja unſere 


100 Moſes Mendelsſohn. 


—ꝓ— — —ñ——ää—. b —äp ö. — ' . '. — —ää— . — ͤ — wrh. h. — Üu4 
K ———' — —— l ... TG 


neue Litteratur in ihrem Beginn, wie in ihren weiteren wichtigeren 
Stadien aus ſtudentiſchen Kreiſen hervorgegangen. Dieſes junge Deutſch— 
land war Schriftſteller und Publikum zugleich, und dieſer hervorragende 
Anteil an der Begründung unſerer nationalen Litteratur iſt das un- 
vergängliche Ehrenblatt in der Geſchichte der akademiſchen Jugend. Sie 
brachte dem jungen Dichter warme Empfänglichkeit entgegen; ſie war 
es, die für den Autor warb, und zwar nicht bloß für ſeinen Ruhm, 
ſondern auch, was noch wichtiger war, um Subſkribenten. Um nur 
einigermaßen ein beſcheidenes Honorar zu erzielen, war der Autor ges 
zwungen, ſich auf Subſkriptionsbettelei zu verlegen und war dann 
natürlich noch weit mehr als der ordentliche Verleger der Diebsbande 
der Nachdrucker preisgegeben. Welch wichtige Rolle die ſtudentiſchen 
Kreiſe hiebei ſpielten, zeigt die Thatſache, daß der Hainbund für Klop⸗ 
ſtocks Gelehrten-Republik allein in Göttingen 342 Subſkribenten ſam⸗ 
melte, während in dem weit bedeutenderen Leipzig ſich nur 25 fanden. 
Selbſt ein Leſſing ſah ſich noch auf dem Höhepunkt ſeines Ruhms 
genötigt um Subjfribenten betteln zu laſſen, um ſich aus drückender 
Schuldenlaſt zu befreien. In England drängte ſich der reiche Teil 
der Nation, der bei uns auch heute noch dem Schriftſteller kühl bis 
ans Herz hinan gegenüber ſteht und höchſtens für den Buchbinder 
ſympathiſches Verſtändnis zeigt, zur Subſkription, in der er eine 
Ehrenſchuld gegen die Mehrer der nationalen Ehre erkannte. Pope 
ſoll auf dieſem Wege für ſeine Homerüberſetzung gegen 100,000 Thaler 
bekommen haben, während Leſſing für ein unſterbliches Originalwerk, 
den Nathan, mühſam einige 1000 Thaler brutto zuſammenbrachte. 
Allein jenes jugendliche Publikum brachte dem Dichter wohl guten 
Willen und Empfänglichkeit entgegen, aber nicht jenen feinen und ge— 
läuterten Geſchmack einer weltmänniſch gebildeten Geſellſchaft, der dem 
meiſt jugendlichen und ungereiften Dichter hätte zur Richtſchnur dienen 
können. Dies zeigte ſich am meiſten bei der Gattung der Poeſie, bei 
der der Geſamtgeſchmack des Volkes ſich am ſtärkſten geltend macht, 
beim Drama. Mendelsſohn äußert ſich hierüber draſtiſch in der Re— 
zenfion von Cronegks Codrus (Yitt. Brief 190). Eine glückliche Tirade, 
jagt er, einige ſpitzfindige Sittenſprüche bringen ihre Hände in Be— 
wegung, ſie klatſchen, das Volk gähnt und die wahren Kenner ſchweigen. 
Das Volk haßt das Trauerſpiel und beſucht den Codrus nur, um den 
Zeus zu bewundern, der am Ende den Blitz ſo trefflich zu ſchleudern 
weiß. Ein ſolches Publikum konnte auf den Dichter nicht fördernd 
wirken. Freilich iſt die Einwirkung eine gegenſeitige: die gebildete Ge⸗ 
ſellſchaft wirkt auf den Dichter, ſeinen Geſchmack läuternd und be— 
ſtimmend, unter Umſtänden auch irreführend; ebenſo oder noch mehr 
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wirkt aber auch ein großer Dichter bildend auf den Geſchmack des 
Publikums, der ganzen Nation; was jeder von beiden Teilen giebt 
oder empfängt, läßt ſich natürlich nicht rechnend nachweiſen. Publikum, 
Schauſpieler und Dichter, ſagt Mendelsſohn in der Rezenſion von 
J. E. Schlegel (Litt. Brief 311), geben bei uns einander gegenſeitig 
Schuld, daß die Bühne ſo ſchlecht iſt und, wie es ſcheint, thun ſie es 
alle mit einigem Rechte. Gute Dichter und eine gute Bühne können 
den Geſchmack einer Nation umbilden und ſich ein Publikum ſchaffen. 
Corneille und Racine haben dem franzöſiſchen Publikum Geſchmack 
gegeben und zwar einen ſolchen Geſchmack, der ihrem eigenen Genie 
günſtig war; Shakeſpeare hat einen Eindruck auf das Gemüt ſeiner 
Nation gemacht, der Jahrhunderte fortdauert. Solche Genies ſchalten 
mit den Gefühlen des Publikums, wie mit ihrem Eigentum. Warum 
hat ſich noch kein theatraliſcher Schriftſteller unter uns der Empfind⸗ 
ungen der Nation bemeiſtert, und ſich dieſelbe zu eigen gemacht? Für 
einige mittelmäßige deutſche Originalſtücke, die man ihm geboten, hat 
es Nachſicht gehabt; Meiſterſtücke würden ſeinen Geſchmack beſtimmen 
und feine Empfindungen lenken, wohin man will. Dieſe Nußerung 
fällt 1765, als Leſſing ſeine epochemachende Minna von Barnhelm 
eben fertig arbeitete, und die begeiſterte Aufnahme, die dies erſte deutſche 
Originalſtück gefunden, iſt als eine Erfüllung der Mendelsſohnſchen 
Weiſſagung anzuſehen. 

Schon aus den letzten Bemerkungen ergiebt ſich, daß es mit 
den Schriftſtellern nicht viel beſſer beſtellt war, als mit dem Publikum. 
Sie gingen meiſt aus der ſtudierenden Jugend hervor; bei allen, Klop⸗ 
ſtock, Leſſing, Herder, Goethe, Schiller fallen die erſten teilweiſe ſchon 
ganz charakteriſtiſchen Leiſtungen noch in die Studentenzeit. Darauf 
folgte bei den meiſten ein kümmerliches Litteratenleben, ohne ſichere 
ſorgenfreie Lebensſtellung, ohne Verkehr und Fühlung mit der großen 
Welt oder mit dem öffentlichen Leben. Dieſe Abgeſchloſſenheit von 
dem Verkehr mit der großen Welt, die Vertiefung in das eigene Innere 
hat unſerer Litteratur mit ihren eigentümlichen Charakter verliehen, den 
idealen Zug wie den allgemein menſchlichen Gehalt, aber zugleich auch 
den Mangel an Volksmäßigkeit und Volkstümlichkeit verſchuldet. In 
unſerer Periode war das Abſeiteſtehen noch viel ſchlimmer als in der 
Goethe⸗Schillerſchen Zeit. Mendelsſohn macht bei der Beſprechung 
Withofs die Bemerkung, unſere Dichter verſtehen es trefflich philo— 
ſophiſche Syſteme vorzutragen, nicht aber, naturwahre und lebens- 
treue Charaktere zu zeichnen, wie die Franzoſen und Engländer. Sie 
kopieren höchſtens alltägliche Geſichter, die in den Schriften noch uns 
erträglicher ſeien, als im Umgange. Den Grund ſucht er in dem 
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Mangel eines entwickelten geſelligen Lebens, in der Entfernung, in der 
unſere Bücherſchreiber von den großen Nationalcharakteren gehalten 
werden; ganz wie Nicolai im 11. Briefe die Schwäche der deutſchen 
Komödie hierauf zurückführt; und, meint er, vielleicht haben die Ori— 
ginalcharaktere in Deutſchland noch zu wenig Seele, um einem geiſt— 
reichen Schriftſteller zum Muſter zu dienen. Das eben war ja das 
Schlimme für die Entwicklung unſerer Schriftſteller, daß es keine ge— 
bildete Geſellſchaft im wahren Sinne des Wortes, keine geiſtig bedeutenden 
Menſchen in der großen Welt gab, die einerſeits bildend auf den werdenden 
Schriftſteller hätten einwirken, andererſeits ſelbſt ihm als Muſter der 
Nachbildung hätten dienen können. Er zitiert die Stelle von Friedrich 
dem Großen: l'Allemagne, féconde en plats originaux, und er führt 
ſelbſt den Mangel an einer leidlichen Komödie (Litt. Brief 312) eben 
auf dieſen Mangel an feineren Originalen zurück. — Alſo die Schrift— 
ſteller einſeitig litterariſch gebildet, fern von einer feinen weltmänniſchen 
Geſellſchaft, die ihnen hätte Anregung, von einem reichen Leben, das 
ihnen hätte Vorbilder liefern können, von den Großen gering geſchätzt, 
von der Maſſe des Volks nicht geleſen und nicht gekauft, meiſt ge— 
zwungen, als litterariſche Taglöhner ihr täglich Brot durch Überſetzen 
und Rezenſionen zu verdienen! Das iſt das Bild, das uns das 
Litteratentum des damaligen Deutſchlands bietet. In der That es iſt 
ein Wunder, daß unter ſolch armſeligen Verhältniſſen noch ein ſolches 
Selbſtbewußtſein wie bei Klopſtock, eine ſolche zähe Ausdauer wie bei 
Leſſing ſich erhalten konnte. 

Wie ſtand es nun mit der Sprache, dem unerläßlichen Organ 
dichteriſcher wie wiſſenſchaftlicher Darſtellung? Wir haben ihren Zu— 
ſtand beim Auftreten der Schweizer und Gottſcheds geſchildert. Seit— 
dem war eine große Anzahl wiſſenſchaftlicher, ſelbſt philoſophiſcher 
Werke in deutſcher Sprache erſchienen; eine ziemliche Anzahl geiſtig 
nicht bedeutender aber ſprachlich gewandter Dichter, wie Lange, Utz, 
Gleim, ſodann der junge Leſſing und Wieland waren aufgetreten; 
Klopſtock hatte ſie durch Schöpfung neuer Worte, durch Entlehnung 
antiker Konſtruktion und Ausdrucksweiſe zu bereichern geſucht. Mendels— 
ſohn, der ſelbſt damals das reinſte und eleganteſte Deutſch ſchrieb, 
dachte ſehr hoch von ihr. Er äußert ſich darüber im 126. Yitteratur= 
brief: „Zur Weltweisheit ſcheint die deutſche Sprache mehr als irgend 
eine andere von den lebenden Sprachen ausgebildet zu ſein. Sie iſt 
beſtimmt und reich genug, die feinſten Gedanken der Metaphyſik in 
ihrer nackten Schönheit vorzutragen und von der anderen Seite nach— 
drücklich und bilderreich genug, die abgezogenſten Lehren durch den 
Schmuck der Dichtkunſt zu beleben; jenes hat ſie Wolff und dies 
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Haller zu verdanken. Zwei ſolcher Schriftſteller ſind genug, einer 
Sprache von einer gewiſſen Seite die gehörige Ausbildung zu geben. 
Die Nation hat ihnen auch ſozuſagen das Münzrecht zugeſtanden; 
denn die mit ihrem Stempel bezeichneten Ausdrücke ſind in dem Ge— 
biet der Weltweisheit nunmehr gäng und gäb geworden.“ 

Bei Mendelsſohns Auftreten herrſchte ein außerordentlich reges 
Leben auf dem Gebiet der ſchönen Wiſſenſchaften. Er erkennt denn 
auch die großen raſchen Fortſchritte, die die deutſche Litteratur zu ſeiner 
Zeit machte, mehrfach freudig an. In einem humoriſtiſchen Brief an 
Abbt (Nov. 1762) klagt er: „die guten Schriftſteller nehmen über— 
hand und die Litteraturbriefe werden loben oder verſtummen müſſen. 
Wielands Shakeſpeare, Geſſners Schriften, Hagedorns Betrachtungen 
über die Malerei, Winkelmanns herkulaniſche Altertümer, Mengs über 
die Schönheit und den Geſchmack und Weißes Amazonenlieder und 
Trauerſpiele — es iſt doch, als ob ſich die Deutſchen verſchworen 
hätten, uns arme Piraten zu ſchanden zu machen.“ Ahnlich äußert 
er ſich in einem Briefe an Abbt (Juli 1764). Was die Poeſie ſpeziell 
betrifft, jo iſt ſein Lob ein eingeſchränkteres. Noch 1765 betont er 
ganz richtig, daß unſere ſchöne Litteratur als Ganzes ſich eben doch 
noch erſt in ihren Anfängen befinde und ſich mit der engliſchen und 
franzöſiſchen nicht meſſen könne. 

Wenn wir in den Buchhändleranzeigen jener Zeit blättern, ſo 
fällt uns die ganz erſtaunliche Menge von Überſetzungen auf. Selbſt 
bedeutende Schriftſteller gaben ſich, ſicher nicht bloß des kärglichen Geld— 
erwerbs wegen, mit Überſetzen ab; ja eine Überſetzung war damals 
ein Ereignis, faſt wie heute ein gutes neues Buch: wir erinnern an 
die projektierte Überjegung von Burke durch Leſſing und ähnliche andere. 
Für eine erſt in der Bildung begriffene Litteratur ſind Überſetzungen 
von fremden Muſtern unerläßlich. So dringt ſchon Dubellay für die 
von ihm in Ausſicht genommene antik-moderne Poeſie auf Überſetzung 
der alten Klaſſiker als unerläßliche Vorbedingung einer eigenen natio— 
nalen Poeſie, und merkwürdiger Weiſe treffen wir denſelben Gedanken 
bei Mendelsſohn — es iſt dies ſicher kein Zufall, ſondern der not— 
wendige Zuſammenhang der Sache ſelbſt. Er hält Überſetzungen für 
die Bildung der Sprache und des Geſchmacks für ebenſo notwendig, 
als unſere ſeitherigen Leiſtungen für ſtümperhaft. Laßt uns ja, ruft 
er ähnlich wie Dubellay aus!, auf unſere Litteratur nicht trotzen, ſo 
lange wir noch den erſten Schritt zur Kultur des Geſchmacks nicht 
gethan, ſo lange wir die Alten noch nicht überſetzt haben. Vor allem 
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wünſcht er eine gute deutſche Überſetzung Homers, wo möglich von 
einem unſerer großen Dichter, wie die engliſche von Pope; und, meint 
er, wenn keiner die Arbeit allein übernehmen wolle, ſo möchten unſere 
beſten Köpfe mit vereinigten Kräften an dem Werke arbeiten. Wir 
würden gewiß mit unſerer Überſetzung die Ausländer neidiſch machen, 
und es gar nicht zu bereuen haben, daß wir etwas ſpäter kämen. 
Auch dieſe prophetiſchen Worte find in Erfüllung gegangen: kein Volk 
der Welt beſitzt eine ſo reiche und ſo treffliche Überſetzungslitteratur, 
wie wir Deutſche. Es muß dies demnach wohl eine berechtigte in der 
Art unſerer Sprache und unſeres Volkscharakters begründete Eigen- 
tümlichkeit ſein. Auch dies hat ſchon Mendelsſohn an der betreffenden 
Stelle richtig hervorgehoben. Wir Deutſche mit unſerem wenig ab— 
geſchloſſenen Eigencharakter beſitzen die Fähigkeit wie das Bedürfnis, 
uns in fremde Volkseigentümlichkeit zu verſenken, in fremde Geiſtes⸗ 
art einzugehen, und fremde Produkte treu und unverfälſcht bei uns 
einzubürgern. Während Pope und noch mehr Bitaubé in ihrer Über- 
ſetzung Homer dem verzärtelten engliſchen und franzöſiſchen Geſchmack 
mundgerecht machen mußten, wollen wir Deutſche in einer Überſetzung 
den Charakter und das beſondere Genie des Originals wieder finden. 
Während der Franzoſe alles franzöſiſch zuſchneidet, alles nach ſeinen 
Sitten und Gewohnheiten modelt, iſt der Deutſche bereit, jeden in 
ſeiner Landesart und Sitte aufzunehmen, und ſich nach jeder Denkungs— 
art zu bequemen. Auch den anderen Punkt, die Geſchmeidigkeit unſerer 
Sprache für die Nachbildung fremder Litteraturprodukte, hebt Mendels— 
ſohn richtig hervor. 

Seine rühmende Anerkennung der Leiſtungen unſerer Dichter, der 
Fortſchritte unſerer Litteratur überhaupt iſt indes doch nur bedingt zu 
verſtehen: es iſt mehr eine Aufmunterung für die Schriftsteller, als 
eine Außerung ſeiner wirklichen Befriedigung. Nur in den leichteren 
Gattungen der Poeſie, in dem Lehrgedicht, der Fabel und der Lyrik 
erkennt er wirklich eine nennenswerte Leiſtung, die der der Engländer 
und Franzoſen ebenbürtig iſt. Es ſind das gerade die Gattungen, die 
am wenigſten Genie und Originalität erfordern. 


Die didaktiſche und beſchreibende Poeſie; die Fabel; 
Haller, Withoſ, Utz, Duſch; Lichtwer, Gleim. 


Mit ſichtlicher Vorliebe behandelt Mendelsſohn das Lehrgedicht, 
dem er einen überaus hohen Rang zuerkennt. Wir dürfen hierin 
nicht nur den Reflex ſeiner eigenen proſaiſchen Natur ſondern ebenſo 
der moraliſierenden Weltanſchauung der Zeit erblicken. Er findet die 
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Leiſtungen der Deutſchen im eigentlichen Lehrgedicht d. h. da, „wo fie 
die Syſteme der Weltweiſen vortragen, wo ſie ſich in die Höhen des 
Unermeßlichen emporſchwingen, wo ſie den Schöpfer und ſeine Werke 
beſingen“, vortrefflich, während ihre Leiſtungen in der Schilderung der 
Charaktere von einzelnen, wie von ganzen Völkern weit hinter den 
Leiſtungen der Franzoſen und Engländer zurüdjtehen.! Überhaupt findet 
er die Engländer, auch die neuſten Franzoſen als gründliche Beobachter 
der menſchlichen Sitten und des menſchlichen Herzens den Deutſchen 
weit überlegen (Brief an Leſſing 17. Jan. 1758). Auf feine pſycho⸗ 
logiſche Beobachtung, auf glückliche Erlauſchung charakteriſtiſcher Außer— 
ungen des Seelenlebens hielt man in jener Zeit ausgeprägteſter Sub— 
jektivität überaus viel. Es iſt dies von der größten Wichtigkeit für 
die Entwicklung unſerer Litteratur geworden und es iſt höchſt intereſſant 
den Stufengang dieſer Erſcheinung von der einfachen Beobachtung und 
gleichſam ſtatiſtiſchen Aufzeichnung einzelner charakteriſtiſcher Außer— 
ungen des Seelenlebens bis zu der Virtuoſität zuſammenhängender 
pſychologiſcher Motivierung und Charakterzeichnung in unſerer klaſſiſchen 
Dichtung zu verfolgen. Denn ohne jene Vorſtudien und Vorübungen 
war dieſe ſpätere Virtuoſität nicht zu erreichen. Für die damalige Zeit 
nun ſtehen wir noch bei den erſten ſchwachen und rohen Anfängen, 
und Mendelsſohn, obwohl er für ſich perſönlich das eigentliche dog— 
matiſche Lehrgedicht höher ſtellt, fand es doch mit Recht wünſchens— 
wert, daß auch jener andere Zweig der Lehrdichtung, die Schilderung 
von Sitten und Charaktern, bei uns mehr kultiviert werde, und er 
erkennt ſpäter richtig in dem Mangel an ſolchen tüchtigen Vorſtudien 
den Hauptgrund der ſo überaus geringen Leiſtung in der Komödie. 

Als Lehrdichter kommt natürlich der Zeit wie dem Range nach 
in erſter Linie Haller in Betracht. Mendelsſohn beſpricht keines ſeiner 
Werke, die ja vor ſeine Zeit fallen; wohl aber charakteriſiert er ihn 
im allgemeinen. Haller, meint er?, würde bei uns die Mitte zwiſchen 
dem korrekten und anmutigen Pope und dem empfindungsreichen Noung 
eingenommen haben, wenn ihn nicht ſolidere Wiſſenſchaften abgehalten 
hätten, ſeine männlichen Jahre den Muſen zu entziehen. Er meint, 
Haller verdiene den Namen eines Dichters vielleicht ebenſogut als ein 
Klopſtock; denn ein ſcharfſinniger Kopf ſei wohl ein ebenſo großer 
Vorzug als eine glühende und ſchöpferiſche Einbildungskraft. Bekannt— 
lich ſtellt auch noch Schiller den gehaltreichen, ſentenziöſen Haller neben 
den ſtimmungs- und empfindungsvollen Klopſtock. 


I Litteraturbrief 126 
2 Bibl. d. ih Wiſſenſch. I, St. 1, 4. 
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Eingehend beſpricht er Withof; ſeine „Aufmunterungen in mora— 
liſchen Gedichten“ ſchon in der Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften 
(I, St. 1); feine „Moraliſchen Ketzer“ in Yitteraturbrief 126. Er weiſt 
ihm ſeine Stelle unmittelbar nach Haller an; er denkt ſtark, kühn, 
weniger zuſammenhängend als dieſer, aber ebenſo neu und vielleicht 
an einigen Stellen mit mehr Einbildungskraft; er hat die Sprache 
und das Mechaniſche in der Poeſie nicht ganz in ſeiner Gewalt; allein, 
ſagt er, ich bedaure den, der bei Withof noch müßig genug iſt, ſich 
an dieſen Kleinigkeiten zu ſtoßen. 

Viel eingeſchränkter iſt das Lob, das er dem eingebildeten Viel— 
ſchreiber Duſch erteilt. Dieſer machte, wie damals meiſt üblich, in 
der beſchreibenden und didaktiſchen Poeſie zugleich; beide Gattungen 
ſpielen ja ohne dies in einander über, wie das klaſſiſche Muſter „die 
Alpen“ und noch mehr Brockes vielbändiges „Irdiſches Vergnügen in 
Gott“ zeigt. Mendelsſohn beſchäftigt ſich zweimal, im Anfang und 
am Schluß ſeiner kritiſchen Thätigkeit mit Duſch. Das erſte mal 
(Bibl. d. ſch. Wiſſenſch. Bd. I, 1) beſpricht er drei einzelne größere 
Gedichte; das andere mal (Allg. deutſche Bibl. Bd. V, 1) feine ge— 
ſammelten Schriften. Sein Urteil über ihn iſt ſich gleich geblieben; 
er hat ſich durch die hämiſche Unterſtellung Duſchs, für die ihn Leſſing 
hinreichend gezüchtigt hatte, nicht verleiten laſſen, ſich über ihn ſchärfer, 
und ſchärfer wäre gerechter geweſen, zu äußern. Er lobt ihn als Lehr— 
dichter, findet ihn aber in der beſchreibenden Gattung ſehr ſchwach; 
hier wirft er ihm geiſtloſe Nachahmung von Kleiſts Frühling vor; er 
entlehne ſeine Gemälde von Pope, Thomſon, Kleiſt u. a.; er ſtelle 
Bilder aus anderen Dichtern zuſammen, die gar nicht zuſammen— 


ſtimmen. Von einem anderen Gedicht — Fragment von der Geſes— 
gebung — ſagt er, es ſei eine mißratene Kopie der Beratung der 


hölliſchen Geiſter bei Klopſtock (Meſſias Buch II); Anlage, Charaktere, 
Beſchreibungen und faſt alle Reden ſeien aus Klopſtock geborgt; aber 
es ſei dies das Unternehmen eines Zwerges, der mit den Kleidern 
eines Rieſen auch ſeine Geſtalt anzunehmen glaube. Als Lehrdichter 
dagegen weiſt er ihm die dritte Stelle an. Er erhebe ſich zwar ſelten 
bis zur Größe, werde auch bisweilen etwas weitſchweifig; allein er 
habe glückliche Stellen, ſchöne Schilderungen, ſinnreiche Gegenſätze und 
wohlangebrachte Sentenzen; von einem Lehrdichter werde ſelten mehr 
gefordert. Inſtruktiv für den Unterſchied Leſſingiſcher und Mendels— 
ſohnſcher Kritik iſt eine Vergleichung des 41. und 77. Litteraturbriefs, 
worin Leſſing Herrn Duſch nicht bloß von der äſthetiſchen, ſondern 
auch von der moraliſchen Seite als Schriftſteller behandelt. 

Utz beſpricht er leider nur als Lehrdichter und ſtellt ihn hier 
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unter Withof.!“ Das Mechaniſche der Poeſie gehe ihm allerdings beſſer 
von ſtatten, als letzterem; auch fehle es nicht an ſchönen Stellen, die 
ein poetiſches Feuer verraten; aber an Stärke und körnigem Nachdruck 
ſtehe Withof höher. In ſeinen Oden allerdings habe er es verſtanden, 
die abſtrakten Wahrheiten ſogar mit dem kühnen Flug dieſer Dicht— 
gattung zu verbinden. Im ganzen meint er, das Lehrgedicht ſei die 
einzige Gattung, in der wir unſere Nachbarn, die Franzoſen, über— 
treffen und den Engländern gleichkommen. 

Mit dem eigentlichen Lehrgedicht nahe verwandt iſt die Fabel, 
die damals ebenfalls eifrig kultiviert und noch mehr als das eigent— 
liche Lehrgedicht überſchätzt wurde. Als erſter Fabeldichter galt natür— 
lich auch ihm Gellert; aber er hatte keine Veranlaſſung ſich über ihn 
anders als nur im Vorübergehen zu äußern. Dagegen ſpricht er ſich 
eingehend über Lichtwer und Gleim aus; bei beiden fehlt ihm die 
nötige Unparteilichkeit; gegen Lichtwer iſt er als wirklichen oder an— 
geblichen Gottſchedianer eingenommen, und auf Gleim nimmt er als 
auf den Freund Leſſings Rückſicht. Lichtwer als Lehrdichter ſtellt er 
ſehr niedrig; über ſeine Fabeln äußert er ſich zweimal Bibliothek der 
ſchönen Wiſſenſchaften Band III, 1 und Litteraturbrief 233—36; ſein 
letztes Urteil ſtimmt mit ſeinem erſten überein. Er findet die Fabeln 
ſehr ungleich, neben vorzüglichen auch mittelmäßige und ſelbſt ganz 
ſchlechte. Während er in einigen nachdrücklich, edel, ſogar erhaben und 
in anderen unnachahmlich und meiſterhaft luſtig ſei, ſinke er in anderen 
bis zu der Niedrigkeit eines Stoppe herunter. Iſt Mendelsſohn, teils 
aus eklem Geſchmacke, teils aus Voreingenommenheit gegen Lichtwer 
zu ſtreng, ſo zeigt er ſich gegen Gleim viel zu milde. Freilich war 
die Rezenſion von Gleims „Liedern, Fabeln und Romanzen“ (Bibl. d. 
ſch. Wiſſenſch. Bd. III, 2) keine ganz freiwillige Arbeit. Sie hat eine 
ziemlich lange Vorgeſchichte. Urſprünglich wollte und ſollte Leſſing ſie 
liefern. Dieſer aber hielt ſein Verſprechen nicht, offenbar, weil er 
Gleim öffentlich nicht ſo loben wollte, wie dieſer es verlangte, nicht 
wie Redlich meint?, weil feine Rezenſionen die altmodiſche Bibliothek 
aus den Fugen getrieben hätten. Mendelsſohn zeigt ſich in ſeiner 
Rezenſion wie in dem darüber geführten Briefwechſel an Reife des 
Urteils Leſſing vollſtändig ebenbürtig. In der Hauptſache waren die 
beiden Kritiker ganz einverſtanden; ſie finden in den beſſeren Fabeln 
die Erzählung vortrefflich, die Erfindung gering; dies iſt der Grund— 
gedanke im Briefwechſel ſo gut wie in der gedruckten Rezenſion, die 


1 Litteraturbrief 128. 
2 Leſſing ed. Hempel XII, 641. 
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nur viel verbindlicher gehalten iſt. Ihr Verfaſſer, beginnt Mendels⸗ 
ſohn, ſei ſchon längſt die Ehre des deutſchen Parnaſſes; die frei— 
erfundenen Fabeln ſeien nicht von manchen kleinen Fehlern frei; da— 
gegen beſitze der Verfaſſer die Gabe zu erzählen in einem vorzüglichen 
Grade und dies ſei bei dem Fabeldichter ein ebenſo großes Verdienſt 
als die Gabe zu erfinden. La Fontaine werde wegen ſeiner vorzüglichen 
Gabe zu erzählen allgemein höher geſtellt, als Lamotte mit all ſeiner 
Erfindung. Beſonders rühmt Mendelsſohn an Gleim eine glückliche 
Kürze, die nie in das Trockene verfalle und dem Vortrage eine be— 
ſondere Naivetät und Lebhaftigkeit verleihe, ohne ihn in das Niedrige 
und Poſſenhafte ſinken zu laſſen. Zuletzt kommt auch der Tadel nach— 
gehinkt: in manchen Fabeln ſei die Erzählung nachläſſig. Mendels— 
ſohn fügt dann noch einiges über die beigegebenen Lieder und Ro— 
manzen bei. Die erſteren waren ſchon zweimal gedruckt; er begnügt 
ſich deshalb ſie als vortrefflich zu bezeichnen. Neu waren die Ver— 
ſuche in Romanzen, die Gleim zuerſt von den Spaniern und Franzoſen 
bei uns eingeführt haben wollte. Den Ton, der in dieſen „ſchönen 
Gedichten“ herrſche, bezeichnet Mendelsſohn als ein „abenteuerliches 
Wunderbare mit poſſierlicher Traurigkeit erzählt“. Was Gleim unter 
dieſem Titel giebt, iſt nicht die echte Romanze, ſondern das Bänkel— 
ſängerlied mit ſentimentalem Anſtrich. Es iſt die bekannte widrige 
Miſchung von tragiſchem Pathos und volksmäßig ſein ſollender Skur— 
rilität, wie ſie die Bürgerſchen Lieder, auch die ſo gefeierte Leonore 
entſtellt. Mendelsſohn freilich findet, daß ſich der Verfaſſer auch in 
dieſen Gedichten als Meiſter zeige, der ſelbſt den kleinſten Zügen einen 
eigentümlichen Schwung zu geben verſtehe. 


Die Lyrik; Ramler, die Karſchin; Klopſtock. 


Mit Gleims Liedern und Romanzen haben wir den Übergang 
zur eigentlichen Lyrik gemacht. Wir beſprechen zunächſt einen anderen 
litterariſchen Freund, den Odendichter Ramler. Die betreffende Re— 
zenſion vom Jahr 1768 (Allg. deutſche Bibl. VII, I) iſt ſeine letzte 
kritiſche Arbeit und zugleich ſeine ſchwächſte, was ſich nur teilweiſe 
aus perſönlicher Rückſichtnahme erklärt; intereſſant dadurch, daß hier 
an der Schwelle der neuen Zeit auf merkwürdige Weiſe der Stand— 
punkt der alten Schultheorie zu Tage tritt. Wie das deutſche Lehr— 
gedicht, ſo ſtellt er auch die Leiſtung in der Lyrik ſehr hoch. „Wenn 
ſich Deutſchland, ſagt er in obiger Rezenſion, in irgend einer Dichtungs— 
art mit ſeinen Nachbarn meſſen kann, ſo iſt es unſtreitig in der 
lyriſchen. In dieſer ſind wir dem Geſchmack des Altertums ſo ziemlich 
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nahe gekommen und wir haben in derſelben Stücke aufzuweiſen, 
um die uns Engländer und Franzoſen mit Recht beneiden können. 
Lange hat uns die Außenlinien der Horaziſchen Ode bekannt gemacht; 
Utz that lachende Bilder, Philoſophie und gemäßigte Begeiſterung hin⸗ 
zu und Cramer milderte den orientaliſchen Ungeſtüm in deutſche Stanzen. 
Klopſtock brachte auf die Höhe der Ode eine geiſtige Phantaſie mit, die 
ſich über alles Sinnliche erhebt und bloß für die unſterbliche Seele 
dichtet; ſein Geſang nähert ſich hier etwas der Hymne. Ramler hat 
ſich die Horaziſche Ode ganz zu eigen gemacht. Er beſitzt eine blühende 
und, wo es der Gegenſtand heiſcht, auch feurige Einbildungskraft, einen 
glücklichen Schwung, weiſe Kühnheit und Wendung im Ausdruck, be— 
deutungsvolle Kompoſition, richtige Zeichnung, wohlgetroffene Wahl in 
den Worten, Nachdruck in ihrer Stellung und volltönenden Numerus 
im Fluß der poetiſchen Periode. Er tritt ſehr oft in die Fußſtapfen 
des römiſchen Dichters, aber er weiß ſich auch einen eigenen Weg zu 
bahnen, der ihn ebenſo glorreich zum Ziele führt.“ Dies iſt nun ein 
mehr als volltönendes Lob, aber leider paßt die Charakteriſtik, die 
Bemerkung über die Nachahmung von Horaz abgerechnet, auch ganz 
und gar nicht auf die froſtige Odenpoeſie Ramlers. Mendelsſohn kann 
nun nicht umhin einige der Einwendungen, die man damals ſchon gegen 
dieſe Dichtungen machte, zu erwähnen. Ein Haupteinwand galt der 
übergroßen ſchulfüchſigen Verwendung der römiſchen Mythologie, die 
im grellſten Kontraſte zu Stoffen aus der neueſten Zeitgeſchichte ſtehe. 
Man erkannte damals gar ſehr die Lächerlichkeit, die Siege Friedrichs 
des Großen in Horaziſchen Phraſen mit dem ganzen Aufputz der 
römiſchen Götterwelt beſingen zu wollen. Mendelsſohn drückt ſich nun 
etwas um die Sache herum, und fügt einen langen Exkurs über die 
Verwendung der antiken, nordiſchen und chriſtlich-jüdiſchen Mythologie 
in der Poeſie ein. Den Vorwurf, daß Ramler einen ganz falſchen 
Gebrauch von der antiken Mythologie gemacht, und daß eben dieſer 
Fehlgriff vorzugsweiſe ſeine geringe Popularität verſchulde, vermag er 
nicht zu entkräften. Er muß geſtehen, daß nur wenige Leſer alle Fein- 
heiten ſeiner Muſe einſehen, daß ſein Publikum nur aus einer geringen 
dünngeſäten Anzahl von empfindungsvollen (!) Kennern beſtehe, daß er 
auf die Ehre, ein Lieblingsdichter des Volks zu werden, verzichten und 
ſich begnügen müſſe, für die „wenigen Edlen“ zu dichten, „die ſeine 
feinſten Allegorien und Anſpielungen verſtehen“. Wir dürfen hierin 
bis zu einem gewiſſen Grad eine leiſe Billigung jener Einwürfe gegen 
Ramler erkennen, aber im Grund iſt es doch ſeine Anſicht, daß eine 
derartige für exkluſiv philologiſche Kreiſe berechnete Dichtung höher ſtehe, 
las eine populäre für alle Kreiſe des Volks gleichmäßig verſtändliche. 
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In der darauf folgenden eingehenden Beſprechung einzelner Oden ſtreift 
er dann und wann leicht einige Schwächen Ramlers, den vielfach ängſt— 
lichen Gang ſeiner Poeſie, die geſuchten Anſpielungen, das vielfach 
Studierte; indes er deutet nur leiſe darauf hin und niemand ver— 
möchte aus ſeiner Beſprechung ſich ein wirkliches Bild von Ramlers 
Oden zu machen. 

An den ſteifen philologiſch geſchulten Ramler ſchließen wir die 
versgewandte „Volksdichterin“ Karſch — ſtets die Karſchin genannt — 
an. Beide waren damals in ihren Kreiſen gleich gefeiert. Beide ſind 
frühzeitig der gleichen Vergeſſenheit anheim gefallen. Mendelsſohn be— 
urteilt ſie ſtrenger als Ramler. Auch hier wirken ſachliche und perſön— 
liche Verhältniſſe zuſammen; Mendelsſohn beſaß wirklich ſeiner ganzen 
Natur und Bildung nach keinen Sinn für eine ſo regelloſe Stegreif— 
dichtung. Die Beſprechung der Karſchin iſt eine der eingehendſten und 
zumal die Analyſe der einzelnen Gedichte eine der gelungenſten, die 
er geliefert hat. Ganz beſonders intereſſant iſt ſie uns durch die 
Unterſuchung der bei der Lyrik wirkſamen geiſtigen Kräfte, worauf wir 
ſpäter zurückkommen werden. Er hatte ſchon früher (Litt. Brief 114) 
das Gedicht der Karſchin über den Sieg bei Torgau als eine un— 
gewöhnliche Erſcheinung mitgeteilt. Er findet nicht alle Strophen von 
gleicher Stärke, aber aus einigen, ſagt er, leuchtet eine männliche, faſt 
etwas wilde Imagination, die ganz untrüglich ein ungemeines Genie 
verrät. Er findet dieſe Züge um ſo bewunderungswerter, als die 
Dichterin, wie man ſage, weder Erziehung noch Unterricht, weder An— 
leitung noch Aufmunterung genoſſen habe. Dies Urteil, das ſich auf 
die eine Ode ſtützt, hält er im ganzen auch ſpäter in der eingehenden, 
vier volle Briefe umfaſſenden, Beſprechung ihrer Gedichte (Litteratur— 
brief 272 — 76; den Schluß des letzten Briefs will Nicolai geſchrieben 
haben) feſt. Aber zugleich geht doch daraus hervor, daß er ſich in der 
Erwartung, die er von der Dichterin, nachdem fie in beſſere Lebens- 
verhältniſſe gekommen, gemacht hatte, getäuſcht ſieht und er ſucht die 
Schuld daran ebenſo ſehr in der kritikloſen Lobhudelei ihrer Freunde, 
als in der ſelbſtzufriedenen Einbildung der wenig urteilsfähigen Dich— 
terin. Dieſe war nämlich unterdeſſen von mildthätiger Hand der 
Dürftigkeit entriſſen und nach Berlin gebracht worden, ein erfreuliches 
Zeichen zunehmender Achtung vor Dichtung und Dichtern in Deutſch— 
land. Die ganze Stadt, ſelbſt der Hof bezeigte ihr Bewunderung, 
die beſten Köpfe würdigten ſie ihres Umganges, ihre Freunde (Ramler 
und Gleim) veranſtalteten eine Sammlung ihrer Gedichte auf Sub— 
ſkription; ſie wurde als eine Art Wundertier angeſtaunt und ihr Ruhm 
mit vollen Poſaunentönen der Welt verkündigt; ſie habe, konnte man 


„ „er 1 * 8 
7. 5 ee 7 
UNIVERSITY 


i ci ee He 
+ 


uno u — ” 


leſen, alle alten und neuen Dichter übertroffen — eine Lächerlichkeit, 
die Mendelsſohn mit Recht geißelt. Natürlich mußte dieſe Aufnahme 
ihr den Kopf verrücken und ſie für jede wohlgemeinte Kritik unzugäng— 
lich machen. Mendelsſohn meint, man hätte ihr zu verſtehen geben 
ſollen, daß ſie für eine Liebhaberin ganz gute Gedichte mache, die ein 
überaus glückliches Naturell verraten, daß es aber für Virtuoſen 
ſtrenge Regeln gebe, denen man nur mit Nachdenken und Anſtrengung 
genügen könne, daß zu vieles Stegreifdichten an Eilfertigkeit und Nach— 
läſſigkeit gewöhne und den Weg zur Vollkommenheit verſchließe. Vor 
allem die Ode erfordere ebenſo viel Fleiß und Nachdenken, d. h. Kunſt, 
als Enthuſiasmus. Das Schwerſte ſei hier die Eigenartigkeit des Plans 
und der Ordnung. Die meiſten Gedichte der Karſchin ſeien keine Oden, 
für was ſie gelten wollen, ſondern poetiſche Phantaſien ohne Plan, 
ohne Ordnung und ohne odenmäßigen Zuſammenhang. Faſt mit jeder 
Strophe trete ein neuer Gedanke ein; die Dichterin ſchwärme von 
einem Gegenſtand zum anderen und komme öfter wieder auf einen 
früheren zurück; ſie laſſe ſich bloß vom Ungefähr leiten oder auch vom 
Reim, der kein verſtändiger Führer ſei. An dieſer Kritik iſt vor allem 
der Standpunkt intereſſant, von dem aus Mendelsſohn die Natur— 
dichterin beurteilt. Mendelsſohn legt hier den abſoluten Maßſtab der 
Kunſt⸗ oder vielmehr Schulpoeſie an. Er ſteht noch ganz auf dem 
Standpunkte, wo man die Ode „macht“ und wo das, was die Phan— 
taſie hinzuthut, weſentlich nur die Verzierung durch die abgedroſchene 
antike Mythologie iſt. Nach dieſer Auffaſſung iſt Ramler mit Recht 
ſein Ideal, deſſen Ode allerdings nur „Kunſt“ iſt, aber ebenſo viele 
„überflüſſige Abſchweifungen“ enthält, als die Karſchin. 

Intereſſant wäre für uns ein eingehendes Urteil über die Oden 
Klopſtocks, der ja beides, „Begeiſterung“ und „Kunſt“, mehr als ein 
anderer deutſcher Lyriker vor und nach ihm verband. Leider haben 
wir aus dem Berliner Kreiſe keine offene eingehende Beſprechung des 
großen Dichters. Dieſer hatte damals nur überſchwängliche Verehrer 
oder hämiſche Verkleinerer und jo mochte es mißlich erſcheinen, die 
eigene Anſicht rund und offen auszuſprechen. Indes der eigentliche 
Grund ihres diplomatifierenden Verhaltens iſt, daß der Maßſtab der 
Schultheorie, den ſie und ganz beſonders Leſſing an den Meſſias als 
Epos anlegten, völlig unzulänglich war. Intereſſant iſt das Ringen, 
ihm bald nach bald trotz der Schultheorie gerecht zu werden. Im 
ganzen gelingt es ihnen auch, ſoweit es damals möglich war, ein 
richtiges Verſtändnis Klopſtocks, insbeſondere des Meſſias anzubahnen. 
Am eingehendſten hat ſich Nicolai ausgeſprochen. Er lieferte eine Be— 
ſprechung des zweiten Bandes des Meſſias (Bibl. d. ſch. Wiſſenſch. I, 2); 
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auch fie iſt weſentlich Referat. Sie iſt überaus anerkennend und offen⸗ 
bar von aufrichtiger Bewunderung getragen; daran ſchließt er einige 
kritiſche Bemerkungen, die ziemlich breitſpurig vorgetragen, aber großen⸗ 
teils ganz richtig ſind und in durchaus beſcheidenem Tone gemacht 
werden. Zunächſt wendet er ſich gegen die Behauptung Klopſtocks, 
daß der epiſche Dichter entweder in Proſa ſchreiben, oder den Hexa— 
meter wählen müſſe; er zweifelt überhaupt, ob wir letzteren je zu der 
Vollkommenheit der Alten bringen werden. Auch tadelt er die Proſa 
Klopſtocks, die er nicht allzu ordentlich und angenehm findet. Wir 
denken heute über die betreffende Abhandlung Klopſtocks, wie über 
deſſen Proſa, unbekümmert um die Autorität veſſings, der ſeinen Freund 
Nicolai wegen ſeiner Einwendungen geſchulmeiſtert hat, ganz wie letzterer. 
Nicolai rühmt an Klopſtock als beſondere Stärke ſeine vortrefflichen 
Gleichniſſe, ebenſo die Schönheit und tiefen Empfindungen ſeiner Poeſie. 
Als Mangel bezeichnet er es, doch in ganz beſcheidener Weiſe, daß es 
zumal im achten und neunten Geſang ſo viele Blicke und Reden und 
ſo wenig Handlung gebe. Als ganz beſonders ſchön rühmt er den 
Zweigeſang Miriams und der Debora und ſagt mit einer damals 
noch nicht ſo verbrauchten Phraſe: wenn Klopſtock auch nichts als dies 
gemacht hätte, ſo müßte er ein großer Dichter genannt werden. Er 
iſt nach ihm in dem echten Geſchmack der alten hebräiſchen Poeſie ge— 
halten, ein Meiſterſtück an Einfalt und Hoheit. Voll Schönheit findet 
er auch die Gebete Adams und der Eva unter dem Kreuze. Wir ſehen: 
es ſind vorzugsweiſe die mehr lyriſch und rhetoriſch gehaltenen Par— 
tien, die er rühmt, und was er tadelt, iſt vor allem der Mangel an 
Handlung und die unglückliche Wahl des Hexameters. Auch hierüber 
iſt heute jedermann mit Nicolai einverſtanden. In Betreff des Stils 
nimmt er Anſtoß an den häufigen vielfach unzutreffenden oder auch 
müſſigen Beiwörtern; doch will er dieſe Bemerkung mehr für ſeine 
geiſtloſen Nachahmer gemacht haben; er berührt damit eine mindeſtens 
disputable Eigentümlichkeit des an malenden Beiwörtern weitaus reichſten 
unter allen deutſchen Dichtern. Wichtiger und treffender iſt der Tadel, 
daß er öfters Empfindungen auszudrücken ſuche, wo gar keine ſeien 
— eine Bemerkung, die ſich mit dem Urteil Leſſings über ſeine Lieder: 
ſie ſeien ſo voll Empfindung, daß man oft gar nichts dabei empfinde, 
deckt. Endlich rügt er, und er hat auch hierin gegen Leſſing voll— 
kommen Recht, die Verworrenheit ſeiner Konſtruktion und die daraus 
hervorgehende Dunkelheit des Sinnes. Doch auch all dies bezeichnet 
er ſelbſt und gewiß im Ernſte nur als Kleinigkeiten. 

Von Mendelsſohn finden wir außer der ausführlichen Beſprechung 
vom Tode Abels, mit der Leſſing, wie es ſcheint, auch nicht ganz 
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einverſtanden war, nur einige gelegentliche Außerungen und zwar meiſt 
in Privatbriefen. Für uns ſind ſie dennoch von großem Werte, weil 
ſie, wenn ſie auch nur einzelne Werke betreffen, doch den Verſuch einer 
Geſamtcharakteriſtik enthalten. Auch er nennt Klopſtock ſtets mit der 
größten Anerkennung und Bewunderung; er führt ihn mehrfach, wie 
auch Leſſing und Nicolai, in Verbindung mit den erſten Dichtergrößen 
Homer, Milton u. a. auf; er iſt ihm die erſte, die einzige, die un⸗ 
vergleichliche Dichtererſcheinung Deutſchlands. Allerdings hat auch er 
manches an ihm auszuſetzen und wir werden finden, daß er die eigent⸗ 
liche Schwäche und Einſeitigkeit ſeiner dichteriſchen Begabung noch 
ſicherer erkannt hat als Nicolai. Am wenigſten, ſcheint es nach einem 
Brief an Leſſing (25. Okt. 1757), gefielen ihm ſeine geiſtlichen Lieder; 
dagegen äußert er ſich höchſt anerkennend über Klopſtock als Oden⸗ 
dichter. „Klopſtock, ſagt er, brachte auf die Höhe der Ode eine geiſtige 
Phantaſie mit, die ſich über alles Sinnliche erhebt und nur für die 
unſterbliche Seele dichtet“ (ſ. oben). Offenbar meint er das gleiche, 
was ſpäter Schiller in der Abhandlung über naive und ſentimentale 
Dichtung ſo ſchön ausgeführt hat: „Seine Sphäre iſt immer das Ideen⸗ 
reich, und ins Unendliche weiß er alles, was er bearbeitet, hinüber⸗ 
zuführen. Man möchte ſagen, er ziehe allem, was er behandelt, den 
Körper aus, um es zu Geiſt zu machen“ ꝛc. — Über den Meſſias 
finden wir in nur einem Brief an Leſſing (2. Aug. 1756) eine kurze 
aber inhaltsreiche Auslaſſung. Der zweite Band, ſchreibt er, hat mir 
an vielen Stellen überaus wohl gefallen und ich ſchreibe es nur meiner 
Religion zu, daß er mir nicht überall gleich gefallen hat. Der achte 
und neunte Geſang ſcheint mir etwas langweilig, der zehnte dagegen 
alle vorhergehenden zu übertreffen. Beſonders ſind einige Hymnen, 
einige entworfene Charaktere und das Geſpräch Satans mit Adra⸗ 
melech Meiſterſtücke. „Sonſt ſind die Hauptcharaktere gut ſoutenieret, 
der Knoten einfach geſchürzt und die Auflöſung homeriſch vorbereitet.“ 
Ob ſich Mendelsſohn bei dieſem Kauderwelſch etwas Beſtimmtes ge- 
dacht, iſt zu bezweifeln; intereſſant iſt es, die immer noch fortdauernde 
Nachwirkung Boſſus zu konſtatieren, die ſich auch noch aus einigen 
weiteren Bemerkungen ergiebt. Treffender, wenn auch ſchielend und 
unklar, iſt das Folgende: „Iſt aber der Poet nicht unglücklich, daß 
ſelbſt jetzt, da alles in der ſtärkſten Bewegung ſein ſollte, der Held 
wenigſtens todt zu ſein ſcheint, und die Aktion der übrigen Perſonen 
nichts als eine ſtumme Bewunderung und eine inbrünſtige Andacht 
ſein kann? Ich ſage, er iſt unglücklich; denn er hat wirklich alle ſeine 
Kräfte angewendet, in die Empfindung der Anweſenden eine kleine 
Schattierung zu bringen, die den Schein einer Aktion hat; aber alle 
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die Heiligen, die er aus den Gräbern ruft, können doch nichts anderes 
thun, als anſchauen, heilige Hände falten und beten.“ Hier alſo hebt 
Mendelsſohn neben dem Mangel an Handlung richtig auch den Mangel 
an Individualiſierung zunächſt in den Empfindungen hervor. Weniger 
zutreffend iſt die folgende Schlußbemerkung: „Vielleicht iſt dieſer große 
Dichter auch darin unglücklich, daß alle kleinen Umſtände ſeines Sub⸗ 
jekts allzubekannt ſind und daß er nicht den mindeſten Umſtand daran 
ändern könnte, ohne ſich in theologiſche Streitigkeiten einzulaſſen. Es 
wäre mehr als ein Wunder, wenn ſich eine Begebenheit ſo in der 
Natur zugetragen hätte, wie es der Dichter braucht.“ Bekanntlich hat 
der Dichter des Heliand bei viel treuerem Anſchluß an die evangeliſche 
Erzählung ein wirkliches Epos geſchaffen. — Auch Mendelsſohn findet 
alſo, wie Nicolai, die Schönheit des Gedichts weſentlich in den lyriſchen 
Partieen und in den Reden, die ebenfalls ganz Empfindung ſind; den 
Mangel an Handlung, die Einförmigkeit in der Zeichnung der Charak- 
tere und Empfindungen hebt er noch beſtimmter und ſtärker als Ni⸗ 
colai hervor. Als Dramatiker ſtellt er Klopſtock ſehr niedrig. Über den 
Tod Adams ſpricht er ſich in einem Brief an Leſſing (11. Aug. 1757) 
ſehr abfällig aus. Zwar findet er den tragiſchen Stil in Proſa neu 
und ungemein ſchön; aber ſonſt hat das Stück außer einigen Zügen 
in der Schilderung des Kain durch ſeine Schweſter und in ſeiner 
Unterredung mit dem Vater nichts, was eines Klopſtock würdig wäre. 
Das Stück hat weder Zuſammenhang noch Handlung, weder Leiden⸗ 
ſchaften noch irgend etwas anderes, außer einer kleinen Nüance von 
Charakteren. Höflicher und vorſichtiger drückt er ſich in einer breiten 
Rezenſion in der Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften aus (Bd. II, 1 
fehlt in d. Geſ. Schr.). Die Schwächen des Stücks lagen ſo auf der 
Hand, daß ſie jeder bemerken mußte. Es hat, ſagt Mendelsſohn, keine 
Handlung, keinen Knoten, keine Entwicklung. Der ganze Stoff ift: 
Adam ſtirbt und ſeine Angehörigen ſprechen ihre Betrübnis darüber 
aus. Es iſt kein Drama, ſondern ein Geſpräch und als ſolches hat 
es ſeine Verdienſte: es herrſcht darin außer einer ungemein zarten 
Empfindung, die Klopſtock eigen iſt, vielfach eine edle Einfalt, der 
Charakter des wahren goldenen Weltalters. Das Schönſte am ganzen 
Stück iſt die kleine Epiſode vom Auftreten Kains. Freilich iſt weder 
dieſes noch ſein Haß gegen Adam irgendwie motiviert und die Epiſode 
ſelbſt mit der Handlung gar nicht verbunden. Auch die Zeichnung der 
Charaktere tadelt er; ſie ſind Kain ausgenommen äußerſt einförmig; 
ihre Sprache iſt kaum durch die Verſchiedenheit des Alters und Ge⸗ 
ſchlechts etwas unterſchieden. Er vergleicht dann das Stück noch mit 
dem Oedipus auf Kolonos, deſſen Stoff einige Ahnlichkeit damit habe. 
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„Aber welchen Reichtum von Glückswechſel, von Verwicklung und 
Situationen, welchen Kampf von Leidenſchaften und Geſinnungen hat 
Sophocles aus ſeinem Stoff herzuholen gewußt; außerdem hat jede 
Perſon ihren eigentümlichen und abſtechenden Charakter, ſo daß der 
Kontraſt von dieſem Gemälde die angenehmſte Wirkung thut!“ — 
Mendelsſohn meint, Klopſtock ſollte vorläufig ſeine Hand vom Theater 
laſſen, bis er ſeinen Meſſias vollendet habe. Über ein weiteres bib⸗ 
liſches Stück, Salomo, äußert er ſich in einem Brief an Abbt (Juli 
1764) gleich abſprechend. 

Im ganzen finden wir ſo ſchon bei Mendelsſohn und ſeinen 
Freunden die Elemente des ſpäteren endgültigen Urteils über Klopſtock, 
ſeine Vorzüge, wie ſeine Mängel; aber wir müſſen hiebei wohl be— 
achten, daß Klopſtock ſeitdem uns viel ferner gerückt iſt, daß der 
Standpunkt wie der Maßſtab der Beurteilung vor und nach dem 
Auftreten Goethe-Schillers ein weſentlich anderer iſt. Ein abſchließendes 
Urteil über Klopſtocks Hauptwerk, den Meſſias, vermochten ſie nicht zu 
geben, weil ſie für Weſen, Entſtehung und hiſtoriſche Vorbedingungen 
des Epos noch kein Verſtändnis hatten. Man ſah im Epos eine Kunſt⸗ 
ſchöpfung wie im Drama; man glaubte, wie noch Leſſing im Laokoon, 
der epiſche Dichter erfinde ſeinen Stoff frei oder verfahre doch nach 
einer klar bewußten Kunſttheorie. Man legte noch immer nach dem 
Vorgang Boſſus die von Ariſtoteles für die Tragödie mit ihrer ſtrengen 
Einheit und ihrem auf höchſte Spannung berechneten ſtrammen Bau auf⸗ 
geſtellten Kategorien, Schürzung und Löſung des Knotens, Steigerung 
der Spannung, Einheit der Handlung und Epiſoden, ſcharf ausgeprägte 
Zeichnung der Charaktere auch an das Epos mit ſeinem viel lockereren 
Bau und ſeiner breiteren, reicheren Entwicklung der Handlung. Ein wirf- 
liches Verſtändnis des Volksepos wurde erſt durch eine hiſtoriſche Ver— 
gleichung des altgriechiſchen Epos mit den deutſchen und franzöſiſchen 
Epen des Mittelalters erzielt. Bis zu einer Charakteriſierung der 
Volkspoeſie, wie ſie Uhland in der klaſſiſchen Abhandlung: „Über das 
deutſche Volkslied“ (Geſ. Schr. Bd. III) giebt, war von den Zeiten 
Mendelsſohn⸗Leſſings noch ein weiter Weg. 
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War Mendelsſohn ſchon bei Klopſtock ſelbſt das zu Empfindungs⸗ 
volle, Weiche und Verſchwommene unſympathiſch, jo können wir uns 
denken, daß ihm ſeine geiſtloſen Nachbeter, die ſeinen überſchwänglichen 
ſüßlichen, thränenreichen Ton noch überboten, vollends zuwider waren. 
Seine Anſicht über dieſes servum pecus imitatorum erhellt am beiten 
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aus einer Stelle des anonymen Verfaſſers „über das Genie“, die er 
mit voller Zuſtimmung anführt (Litt. Brief 209). Klopſtock, heißt es 
hier, habe es verſtanden, die feinſten Empfindungen dem Anſchauen 
der Menſchen darzuſtellen und die ſtärkſten und erſchütterndſten Leiden⸗ 
ſchaften nach der Natur zu ſchildern, weil er ſelbſt auf all ihre Züge 
und Wendungen geachtet und ſie von ihrer Geburt an bis auf ihre 
höchſte und feinſte Entwicklung ſelbſt anſchauend erkannt hatte. Seine 
elenden Nachahmer dagegen wiederholen nur ſeine Worte, nur die 
Namen der Empfindungen und dieſe miſchen ſie nun ohne Wahl und 
Verſtand untereinander. Sie werfen mit Phraſen wie: Schauer, tief⸗ 
empfindbar, ſtaunend, ſchauervoll und tauſend ähnlichen ſtarken Aus⸗ 
drücken um ſich; aber der Leſer bleibe völlig kalt dabei. Mendelsſohn 
bemerkt dazu: alle deutſchen Mißgeburten des Verſtandes und Witzes, 
philoſophiſchen oder poetiſchen Geſchlechts ſeien aus derſelben Fäulnis 
der Nachahmungswut entſtanden. Die nämlichen Urſachen erzeugen 
beiderlei Arten von Gewürme, elende Dichter und elende Philoſophen. 
Zu Wolffs Zeiten ſei die Demonſtrierſucht in die ſeichten Köpfe ge⸗ 
fahren, bis ſie träumten, ſie wären Metaphyſiker; jetzt führe ſie der 
Schwindelgeiſt der Empfindungen ſo lange im Zirkel herum, bis ſie 
hineinfallen und ſich begeiſtert glauben. Aber es gilt hier, was die Alten 
von ihren Begeiſterten zu ſagen pflegen: eiot yo En vapdnropöpor 
roAdol, Baxyxor te ye nadpor — ein Zitat aus Plato, das aus feiner 
damaligen Beſchäftigung mit ſeinem Phädon herrührt. Er faßt die 
leeren, überſchwänglichen Klopſtockianer und die noch geiſtloſern Houn⸗ 
gianer unter dem Namen der „Nachtſänger“ oder auch „Nachtgrab⸗ 
ſänger“ zuſammen, wie ſie ja auch dem Inhalt wie der Stimmung 
ihrer Dichtung nach zuſammengehören. 

Gegen die eigentlichen Nachtgrabſänger, die Youngianer, wendet er 
ſich in der Beſprechung der kleinen Schriften Cronegks (Litt. Brief 207): 
„O, der verwünſchte Schlendrian, ruft er aus; wollen unſere Dichter 
den Young nachahmen, warum borgen fie ihm bloß die Manier ab, 
ohne Zeichnung, Ausdruck und Kompoſition von ihm zu lernen?“ 
Nach einer kurzen von uns oben gegebenen Charakteriſtik Youngs fährt 
er fort: Unſere Dichter ſtellen ſich trübſinnig, ohne daß wir auch nur 
eine ſcheinbare Urſache kennen, warum ſie ſo jämmerlich klagen, was 
ſie ſo betrübt macht. Ihre einzige Kunſt beſteht darin, die Stimmen 
der Natur völlig zu überſchreien. 

Noch gegen einen weiteren, für die damalige deutſche Litteratur 
charakteriſtiſchen Auswuchs wendet er ſich ſchon früher (Bibl. d. ſch. 
Wiſſenſch. Bd. III, 1), gegen die damals eingeriſſene poetiſche Proſa, 
die, wie Mendelsſohn ſagt, von halben und ganzen Hexametern ſtrotzt, 
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mit langweiligen Beiwörtern belaſtet ſchwerfällig einherſtolpert, daß 
man ohne Angſtſchweiß kaum drei Perioden leſen kann. Er erörtert 
dann das Widerſinnige, metriſchen Rhythmus und Proſa in einem 
Satz zu verbinden. Nichts ſei dem Ohr unerträglicher, als ſolche 
unregelmäßige Wiederkehr von abgemeſſener und freier, ſchwerfälliger 
und fließender Bewegung. 

Wenn wir auch Hamann hier anreihen, ſo wollen wir damit 
nur ſagen, daß ſein Stil unter die Auswüchſe des nach Originalität 
haſchenden Manierismus zu rechnen iſt, wie ihn denn Mendelsſohn 
auch nur als Stiliſt beſpricht. Er ſelbſt legte auf den Stil ein für da⸗ 
malige Zeit in Deutſchland ungewöhnlich hohes Gewicht, faſt wie das 
nur in Frankreich üblich war und iſt. Dafür iſt ein Beleg eine Stelle 
aus einem Brief an Abbt (Juli 1762) über den Stil Shaftesburys 
und Platos. Er findet den erſteren etwas ſchwerfällig, geſchroben, zu⸗ 
weilen ein wenig ängſtlich. Plato dagegen verbinde mit allen Vor⸗ 
zügen Shaftesburys noch eine unnachahmliche Leichtigkeit. Seine Proſa 
fließe ſelbſt da, wo ſie poetiſch werde, mit einer ſo ſtillen Majeſtät, 
daß, wer das Handwerk nicht verſtehe, glauben könnte, der Ausdruck 
habe ihn gar nichts gekoſtet. Wir zirkeln und bilden eine Periode; 
aber wir wiſſen das Geheimnis nicht, mit der letzten Meiſterhand den 
Schweiß der Kunſt von ihrem Angeſicht zu wiſchen. Mit dieſen höchſten 
Anſprüchen an die Kunſt der Darſtellung konnte Mendelsſohn Hamann 
natürlich keinen Geſchmack abgewinnen. Er beſpricht ihn an drei ver⸗ 
ſchiedenen Stellen. Zuerſt im 113. Litteraturbrief, aus Veranlaſſung 
ſeiner ſokratiſchen Denkwürdigkeiten. Die Schreibart, meint er, habe 
viele Ahnlichkeit mit der Winkelmanns: derſelbe körnigte aber etwas 
dunkle Stil, derſelbe feine und edle Spott und dieſelbe vertraute Be⸗ 
kanntſchaft mit dem Geiſt des Altertums. Von dem Mißgriff, den 
Stil Hamanns mit dem von Winkelmann zu vergleichen, iſt er ſpäter 
zurückgekommen. Bei näherer Bekanntſchaft mußte ja natürlich das 
Manierierte, abſichtlich Dunkle und Andeutungsvolle immer mehr in 
die Augen ſpringen. Eine zweite Außerung über ihn findet ſich im 
192. Litteraturbrief: Hamann hatte aus Veranlaſſung der Mendels⸗ 
ſohnſchen Beſprechung von Rouſſeaus „Neuer Heloiſe“ eine kleine 
Schrift unter dem Titel: „Abaelardi Virbii, Beilage zum zehnten 
Theile der Litteraturbriefe“, herausgegeben (1761). Mendelsſohn er⸗ 
widert darauf in demſelben dunkeln, orakelhaften, andeutungsreichen 
Stil unter dem Titel: „Fulberti Kulmii Antwort im Abaelardum 
Virbium.“ Er findet in der Schrift Hamanns reiche Laune verbunden 
mit einer körnigen Schreibart, die figürlich und ſpruchreif zugleich ſei; 
das Salz ſei darin mit vollen Händen geſtreut und die Ironie überaus 
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fein. — Im 254. Litteraturbriefe, einem ſeiner letzten und reifſten, 
giebt er dann eine eingehende Studie über den Stil Hamanns. Er 
geht von einer allgemeinen Betrachtung über das Weſen des klaſſiſchen 
Stils aus. Leichtigkeit und Nachdrücklichkeit, ſagt er, ſind die beiden 
vornehmſten Tugenden eines Proſaſkribenten; die entgegengeſetzten Fehler, 
Weitſchweifigkeit und Dunkelheit, ſind beide gleich unangenehm. Wenn 
man von der Mühe einen dunkeln Schriftſteller zu enträtſeln nichts 
als Einfälle zur Ausbeute zu erwarten hat, ſo läßt man ihn ungeleſen; 
denn das hieße eine beſchwerliche Reiſe über die Alpen thun, um ein 
Feuerwerk anzuſehen. In der That, wer ſich ſelbſt an Hamann ſchon 
abgemüht hat, um ſich dann über den geringen Ertrag an wirklichem 
Gedankengehalt ärgern zu müſſen, der wird Mendelsſohns Urteil ganz 
und voll unterſchreiben. Den Mittelweg zwiſchen beiden Extremen zu 
finden, fährt Mendelsſohn fort, ſei nicht Sache des Genies ſondern 
des Geſchmacks. Das Genie richte ſich meiſt nur nach dem Maßſtab 
der eigenen Kraft, nicht nach der Faſſungskraft der anderen. Der 
Geſchmack dagegen lehre uns, uns nach der durchſchnittlichen Einſicht 
der verſchiedenſten Leſer zu richten. Wer dieſen glücklichen Mittelweg 
verlaſſe, werde um ſo mehr irre gehen, je mehr er Genie habe. Be⸗ 
ſonders pflege die Begierde ſich einen eigenen Weg zu bahnen, um ein 
Original zu ſein, die beſten Köpfe zu verführen. Dies wendet er nun 
auf Hamann an. Er charakteriſiert ihn als einen Schriftſteller, der 
eine feine Beobachtungsgabe beſitze, viel geleſen und viel verdaut habe 
— ob es ihm mit letzterem Ernſt war? —, der Funken von Genie 
zeige und den Kern und Nachdruck der deutſchen Sprache in ſeiner 
Gewalt habe; der alſo vermöge dieſer Eigenſchaften einer unſerer beſten 
Schriftſteller hätte werden können, ſo aber durch die Begierde ein 
Original zu ſein, einer der tadelhafteſten geworden ſei. Immer mehr 
zeige ſich bei ihm das Geſuchte, Allzuſpruchreiche, Gekünſtelte und 
Rätſelhafte, die weit hergeholten Geheimniſſe, die Menge in einander 
verſchlungener Anſpielungen, die durch ihr Übermaß den Leſer ermüden. 
Doch meint er, daß dem Verfaſſer zum guten Schriftſteller nichts als 
Geduld feine Ideen auszubilden, Sparſamkeit im Gebrauch der Rede⸗ 
zieraten und Verleugnung ſeiner Lieblingsgrillen fehle. Den eigentlichen 
Defekt Hamanns, die anormale Konſtruktion ſeines Denkvermögens 
wie ſeines ſittlichen Bewußtſeins, hat Mendelsſohn nicht erkannt. Würde 
man Hamann jene funkenſprühende, irrlichtelierende Art des Ausdrucks 
nehmen, was bliebe von ihm noch übrig? Im ganzen müſſen wir 
geſtehen, daß Mendelsſohn weit richtiger als ſpäter Goethe und andere 
erkannt hat, was denn wirklich an Hamann war. 

Dieſe von Mendelsſohn bekämpften ungeſunden Auswüchſe unſerer 
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damaligen Litteratur: der geſchmackloſe, ſchulfüchſige Gelehrte, der Pedant 
im Stutzerkleide, die Klopſtockianer mit dem leeren erhabenen Wort⸗ 
geklingel, die Poungianer mit ihrer verlogenen düſtern Melancholie — 
die ſchalen Vorläufer des künftigen Weltſchmerzes, die Halbdichter, die 
Poeſie und Proſa miſchten, ſind eine natürliche und hiſtoriſch wohl 
begreifliche Erſcheinung. Der nach dem furchtbaren Aderlaß des dreißig— 
jährigen Krieges ſich langſam wieder erholende Geiſt des deutſchen 
Volkes wandte ſich zunächſt der Philoſophie und Poeſie zu, als der 
einzigen Thätigkeit, der er von allen äußeren Hilfsmitteln entblößt, 
gewachſen war. Die Beſchäftigung mit der ſchönen Litteratur war in 
der letzten Zeit ſelbſt bei den zopfigen Gelehrten Mode geworden. 
Natürlich wurde von dieſem Triebe auch eine Menge von Halbtalenten 
erfaßt, die wohl eine gewiſſe Empfänglichkeit für Poeſie, aber durch- 
aus nichts von Genie und Originalität, den Halbhexen gleich wohl 
den Drang, aber nicht die Kraft emporzuſteigen beſaßen. Dieſe ſchloſſen 
ſich nun an eine herrſchende Richtung an, ahmten die Manier großer 
Geiſter nach und machten ſie zur inhaltsleeren Form oder zur lächer— 
lichen Karrikatur. Es iſt das ja eben die Art und Weiſe, wie über— 
all und zu allen Zeiten die Schulmanier und das Epigonentum ent— 
ſteht. Aber ſo natürlich dieſe Erſcheinung war, ſo notwendig war auch 
die Bekämpfung dieſes überwuchernden Unkrautes, wenn der freien 
Entwicklung ſelbſtändigerer Geiſter Luft und Licht geſchafft werden 
ſollte. Vorerſt mußte die elende Überſetzungswut und die geiſtloſe 
Nachahmung einheimiſcher und fremder Muſter bekämpft werden, da— 
mit wirklich originale Werke, wenn auch noch nicht erſten Rangs ge= 
ſchaffen werden konnten. Auch für den ſich langſam bildenden Geſchmack 
der Nation war es notwendig, daß die breiten Bettelſuppen beſeitigt 
wurden, damit das Publikum ſich an eine geſundere Koſt gewöhnen 
konnte, und jo betrachtet, iſt dieſe wegräumende Rodearbeit Mendels— 
ſohns ſehr hoch anzuſchlagen; er zeigt ſich hierin neben Leſſing als 
den ſicherſten Wegweiſer und Bahnbrecher der werdenden deutſchen 
Litteratur. 


Idyllendichtung; Geßner. 

Nach ſeiner Polemik gegen die Klopſtockianer und Poungianer 
erſcheint es auffallend, daß er an dem fad ſüßlichen Idyllendichter 
Geßner, der neben Klopſtock der andere Mittelpunkt der zimpferlichen, 
ſelbſtgefälligen Gefühlständelei war, ſo großes Gefallen findet. Der 
ſchlaffe, quietiſtiſche, affektiert⸗naive Charakter der Geßnerſchen Idylle 
iſt uns heute noch weit ungenießbarer als die Gefühlsüberſpannung 
Klopſtocks: hier iſt doch wenigſtens noch eine Spur von Kraft, von 
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Leben, von echter Empfindung. Indes um Geßner gerecht zu werden, 
müſſen wir beachten, daß er ſelbſt in Frankreich große Verbreitung 
und Anerkennung fand, daß der ebenſo eyniſche wie rührſelige Diderot 
ihn überſetzte. Mendelsſohn nennt Geßner ſtets mit der größten, faſt 
rückhaltloſen Anerkennung. Am eingehendſten ſpricht er ſich über ihn 
aus in der Rezenſion ſeines „Tod Abels“ (Bibl. d. ſch. W. IV, 2); 
auch ſie iſt vorwiegend Referat. Er erhebt in ſeinem Endurteil gegen 
dies Pſeudoepos genau dieſelben Vorwürfe wie gegen Klopſtocks Pſeudo⸗ 
tragödie Adams Tod; aber gegen Geßner ſpricht er ſeinen Tadel nur 
in der mildeſten Weiſe aus, ſo daß er gegen die überſchwängliche Lob⸗ 
preiſung kaum noch in Betracht kommt. Er trifft den allgemeinen 
Charakter der Geßnerſchen Muſe richtig, wenn er ſeine Stärke mehr 
in maleriſcher Beſchreibung als in der Vorführung von Handlung 
und Charakteren findet, wenn er ſeiner Darſtellung mehr ſanftes Kolorit 
als ſtarke Züge zuſchreibt. Wenn er aber ſeine idylliſchen Schilder⸗ 
ungen naiv, voll einfältiger Natur findet, ſo nennen wir dieſe Natur 
heutzutage Unnatur. Wie wenig Mendelsſohn und ſeine Zeit das 
Weſen des Epos erkannte, zeigt ſich darin, daß er dies tragiſche Idyll 
von Abels Tod ohne weiteres als Epos faßt und den Maßſtab des 
Ariſtoteliſchen Kanons für die Tragödie daran legt. Nach dieſem 
Maßſtab findet er, daß die Handlung der Einheit entbehre und tadelt 
die Epiſode des zweiten Buchs, wo Adam die nächtlichen Erlebniſſe 
nach der Vertreibung aus dem Paradies erzählt, eine Stelle die offen⸗ 
bar der Erzählung des Aneas bei Dido nachgebildet iſt; er geht hiebei 
von der Anſicht aus, dem Epos ſei, wie der Tragödie jede Digreſſion, 
die nicht unmittelbar zur Entwicklung der Haupthandlung beiträgt, 
unterjagt; ebenſo tadelt er, daß am Schluß noch die Beſtattung Abels 
erzählt wird, weil dies ja außerhalb der eigentlichen Handlung falle. 
Ebenſo geht er mehr von dem Begriff der Tragödie als dem des Epos 
aus, wenn er meint, die Haupthandlung, die Ermordung Abels durch 
Kain, ſei in der Okonomie des Stücks weder richtig motiviert, noch 
hinreichend vorbereitet. So findet denn Mendelsſohn, indem er ſein 
Urteil zuſammenfaßt, die Hauptfiktion im Gedichte, „ohne Umſchweife 
zu reden“, ſchlecht. Deſto ſchöner, ſagt er, ſind die Nebendichtungen, 
mit denen es ausgeziert iſt; ſie ſind durchgehends von der Natur des 
Schäfergedichts. „Geßner hat den Namen, aber nicht die Art ſeiner 
Gedichte verändert; er iſt auch in der Epopöe noch immer der un⸗ 
nachahmliche Schäferdichter.“ — Richtiger iſt der Vorwurf, daß das 
Gedicht zu wenig Handlung habe, daß Schilderungen und Selbſt⸗ 
geſpräche überwiegen und daß letztere zu häufig und zu lang ſeien, 
ferner, daß die Charaktere zu einförmig und zu unbeſtimmt gehalten 
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ſeien. Am beſten gefällt ihm der der Mehala, Kains Weib. „Eine 
leidende Tugend, die ſtandhaft genug iſt, ihr Elend zu ertragen, iſt 
das anziehendſte Schauſpiel der ganzen Natur.“ Wir haben hier einen 
Lieblingsgedanken Mendelsſohns, ſein tragiſches Ideal. Um ſo mehr 
tadelt er den Charakter des Kain. Geßner habe nicht den Mut ge⸗ 
habt, ihn ſchlecht genug zu machen; indem er ihn die That mehr aus 
Übereilung als Vorbedacht begehen laſſe, habe ſein Charakter etwas 
Unbeſtimmtes und Schielendes bekommen. Mendelsſohn ſchiebt nun 
die Schuld hievon auf ſeine Landsleute, die Zürcher; dieſe meinen, 
die Charaktere in der Epopöe müſſen moraliſch gut fein, kaum wagen 
ſie es eine einzige laſterhafte Perſon in einem Stücke vorzuführen und 
auch hier mildern ſie ſo lange, bis endlich ſo ein Mittelding daraus 
werde, das nirgends hin paſſe. Mit ſolchem Vorurteil könne man 
unmöglich etwas anderes hervorbringen, als ein ſchönes moraliſches 
Geſchwätz, ohne Leben, ohne Handlung und ohne Intereſſe. Sein 
Geſamturteil über Geßners dichteriſchen Charakter geht dahin, er habe 
mehr Neigung und Talent zum Sanften und Angenehmen als zum 
Wilden und Schrecklichen; damit ergebe ſich auch, für welche Sphäre 
ſein Genie beſtimmt ſei. Er weiſt ihn nun nicht geradezu von der 
Epopöe weg, wie er dies bei Klopſtock mit der Tragödie gethan hat; 
will ihn aber offenbar doch mehr auf die Idylle als das ſeinem Talent 
angemeſſene Gebiet hingewieſen haben. — Über die Sprache bemerkt 
er noch: ſie ſei überaus wohllautend und lieblich; es ſei faſt die un⸗ 
nachahmliche Sprache ſeiner Idyllen, nur manchmal etwas ſchwulſtig. 
Die häufigen Umarmungen und Freudenthränen, das viele Weinen 
überhaupt möchte er gern auf den Vorgang Klopſtocks zurückführen; 
ſehr mit Unrecht; dieſes Tändeln mit Empfindſamkeit iſt bei Geßner 
ein durchaus originales Gewächs. Derartige Erſcheinungen pflegen an 
verſchiedenen Orten zu gleicher Zeit ſpontan aufzutreten und Geßner 
bildet dafür neben Klopſtock ein eigenes Zentrum, wie in weiter Ent⸗ 
fernung davon Gleim und ſein Kreis ein drittes. Für Geßner als 
Idyllendichter hat Mendelsſohn unbedingte, rückhaltloſe Bewunderung. 
Als Hauptvorzug rühmt er, daß er das richtige Maß in der Idea⸗ 
liſierung der Schäferwelt ſo gut getroffen habe: „die Empfindungen 
ſeiner Schäfer grenzen beinahe an das Erhabene, aber ihre Lebensart 
iſt ſo ländlich, ſo gemein und faſt ſo armſelig, wie in der Natur. 
Man wünſcht ſich mit ſeinem Palämon ausrufen zu können: O du 
Armut, ſei mir gelobt, wenn es Armut iſt; die Arbeit hat meine 
Glieder genährt, und die Mittagsſonne brennt mich nicht“ (Litteratur⸗ 
brief 86). Wir werden ſpäter auf dieſe falſche Auffaſſung bei Be⸗ 
ſprechung ſeiner Theorie des Schäfergedichts weiter zurückkommen. 
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Iſt ſein Urteil über Geßner viel zu günſtig, ſo urteilt er über 
den jungen Wieland um ſo ſchärfer. Dieſer diente damals noch als 
eifriger Söldner im Lager Bodmers, gerierte ſich als den berufenen 
Vertreter einer bornierten, ſentimentalen Frömmelei und denunzierte 
jede Außerung heiterer Lebensluſt als polizeilich ſtrafbares, unchriſtliches 
Weſen und hat ſich durch dieſen unwahren Zelotismus mit Recht die 
Zurechtweiſung der drei Berliner zugezogen. Wie weit indes die Ber— 
liner auch an Gerechtigkeitsliebe über den Zürchern ſtanden, geht dar— 
aus hervor, daß ſie bei allem Tadel doch das Talent des jungen 
Wieland anerkannten und den gereiften Dichter ſogar weit über Gebühr 
erhoben. 

Mendelsſohn beſpricht leider nur ſeine Jugendwerke, die beiden 
Trauerſpiele Johanna Gray und Clementina von Porretta, betrachtet ihn 
ſomit von ſeiner ſchwächſten Seite. Die Beſprechung des erſten Stücks 
iſt ſeine letzte Arbeit für die Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften 
(IV, 2). Nach einer offenbar Dubos entlehnten Bemerkung, ein Werk 
könne als Ganzes tadelhaft ſein und doch durch vorzügliche Schön— 
heiten im einzelnen den bleibenden Beifall des Publikums erhalten, 
geht er zum Stück ſelbſt über. Er findet es reich an glänzenden 
Schönheiten, die bei der erſten Vorſtellung wohl einnehmen können; 
die Schreibart ſei für die Deklamation überaus bequem, ein Punkt, 
auf den Mendelsſohn ſehr viel hielt, das Metrum frei und abwechſelnd, 
die Perioden harmoniſch und deutlich, und der Vortrag edel, blühend, 
und doch nicht zu ſehr geſchmückt. Es ſind alſo zunächſt die Schön— 
heiten des Stils, oder wie man damals ſagte, die Poeſie des Stils, 
was er rühmend hervorhebt. Anders urteilt er über die Charaktere. 
Die Geſinnungen und Charaktere, ſagt er, ſind erhaben und heroiſch. 
Solche Charaktere aber pflegen nur Bewunderung zu erregen, und 
dieſe vermag die Seele mehr zu erheben und in angenehme Entzückung 
fortzureißen, als in Schrecken und Betrübnis zu ſtürzen. Noch weniger 
iſt er mit der Kompoſition des Stücks zufrieden. Der Dichter hat 
zu weit ausgeholt; den Stoff der zwei erſten Akte hätte er vor den 
Beginn des Stücks fallen laſſen und durch Erzählung nachholen ſollen. 
Noch ſchlimmer ſei es, daß das Stück mit dem vierten Akt eigentlich 
zu Ende ſei; den ſchlimmſten Fehler des Dichters aber findet er darin, 
daß er uns am Schluß des vierten Aktes mitteilt, daß das Teſtament, 
durch welches Maria des Throns entſetzt und Johanna Gray zur 
Thronerbin eingeſetzt wurde, gefälſcht und unterſchoben war. Dadurch 
werde unſer Haß gegen Maria, aber auch unſer Intereſſe für Johanna 
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notwendig geſchwächt. An der Zeichnung der Charaktere tadelt er, wie 
ſchon geſagt, daß ſie faſt ſämtlich Tugendideale ſeien; alle haben einerlei 
Geſinnung und einerlei Intereſſe; der Charakter des ſchändlichen Gar⸗ 
diner ſei der einzige, der die ganze Aktion belebe, der alles in Be⸗ 
wegung bringe und ſelbſt die moraliſche Größe der Heldin durch den 
Kontraſt in das ſtärkſte Licht ſetze. Während Mendelsſohn Klopſtock 
vom Theater abweiſt, glaubt er Wieland dazu aufmuntern zu müſſen; 
er ſtellt ihm das Horoſkop, daß er künftig wenigſtens ein deutſcher 
Thomſon werden könne, aber er müſſe lernen, beſſere Pläne zu er⸗ 
finden und müſſe die Simplizität der Alten, auf die Wieland ſich 
berufen hatte, von ihrer wahren Seite kennen lernen. 

Es iſt von Intereſſe die Beſprechung, der Leſſing das Stück noch 
in dem gleichen Jahr (Litt. Brief 63, 64) unterzogen hat, zur Ver⸗ 
gleichung beizuziehen, um das gegenſeitige Verhältnis beider als Kritiker 
an einem ſpeziellen Fall zu veranſchaulichen. Leſſing erklärt ſich mit 
der Kritik Mendelsſohns ganz einverſtanden; bei der näheren Be⸗ 
ſprechung der wichtigeren Punkte gelangt er zu dem gleichen Reſultat, 
aber er weiß ſein Urteil tiefer zu begründen, ſicherer und klarer zu 
formulieren. Zunächſt ſpricht er ſich gegen die Vorſtellung, die Wie— 
land von dem eigentlichen Endzweck des Trauerſpiels hat, aus. Er 
knüpft ſeine Ausführung an eine Stelle aus der Vorrede Wielands 
ſelbſt an. Dieſer ſagt: „Die Tragödie iſt dem edlen Endzweck ge— 
widmet, das Große, Schöne und Heroiſche der Tugend auf die rüh- 
rendſte Art vorzuſtellen, ſie in Handlungen nach dem Leben zu malen, 
und den Menſchen Bewunderung und Liebe für fie abzunötigen.“ 
Leſſing wendet gegen dieſe falſche Auffaſſung im ſicheren Bewußtſein 
feiner geiſtigen Überlegenheit nur die Waffe feiner Ironie an, während 
Mendelsſohn das ganze grobe Geſchütz ſeiner eben erſt von Leſſing 
ſelbſt erlernten Weisheit dagegen aufführt. Aus dieſer Auffaſſung, 
ſagt Leſſing, ergiebt ſich die Art der Charaktere und der Handlung 
des Stücks von ſelbſt. Die meiſten von jenen ſind moraliſch gut. 
Was bekümmert ſich ein Dichter wie Herr Wieland darum, ob ſie 
poetiſch böſe ſind? Auch an Teufeln fehlt es nicht; abſcheulich ſind 
ſie genug, aber ſchade, daß man fie nur läſtern hört, ohne fie handeln 
zu ſehen. Wieland weiß nicht, daß die wirklichen Menſchen aus einer 
Miſchung des Guten und Böſen beſtehen. So hat er den vermeint- 
lichen Endzweck der Tragödie nur halb erreicht: er hat das Schöne 
und Große der Tugend vorgeſtellt, aber nicht auf die rührendſte Art; 
er hat die Tugend gemalt, aber nicht in Handlungen, nicht nach dem 
Leben. Nach Mendelsſohn iſt wenigſtens der Charakter des Gardiner 
gut und wirkungsvoll gezeichnet. Mit Recht hält Leſſing auch dieſen 
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für unwahr. Wenn ferner Mendelsſohn es als unſere Sympathie 
für Johanna ſchwer beeinträchtigend tadelt, daß der Dichter uns vor 
dem Schluſſe mitteilt, daß das Teſtament zu Gunſten derſelben ge⸗ 
fälſcht und unterſchoben ſei, ſo hebt Leſſing dies noch ſchärfer hervor 
und faßt zugleich ſein Urteil tiefer, indem er dieſen Verſtoß unter 
einen allgemeinen Mangel der Wielandſchen Muſe ſubſumiert. Der 
Dichter, ſagt er, hat dieſen Zug aus der Geſchichte entnommen; er 
liebt es überhaupt Umſtände roh aus der Geſchichte zu entlehnen, auch 
wenn ſie dem Intereſſe ſeines Stückes ſchnurſtracks entgegenlaufen. 
Wir ſehen, im ganzen ſtimmen Mendelsſohn und Leſſing überein, aber 
das Urteil des letzteren ruht auf reiferer und ſichererer Kunſteinſicht. 
Auch der ſichere Ton feiner Ironie, in der ſeine Beſprechung gehalten 
iſt, macht einen günſtigeren Eindruck als der etwas ſchulmeiſterliche 
Mendelsſohns. Der Nachweis, den Leſſing auf eine für Wieland 
geradezu vernichtende Weiſe geführt hat, daß er alles, was Gutes in 
ſeinem Stücke iſt, faſt wörtlich aus einem älteren engliſchen Stücke 
von Rowe geſtohlen hat, ohne deſſen Namen zu nennen, geht uns 
hier nichts an. 

Viel eingehender beſpricht Mendelsſohn ein Jahr ſpäter im 123. 
und 124. Litteraturbriefe die Clementina von Porretta. Er hatte früher 
ſelbſt verſucht dieſen Stoff dramatiſch zu bearbeiten, aber gefunden, 
daß er hiefür ungeeignet ſei. Das Sujet iſt eine Epiſode aus Richard⸗ 
ſons berühmtem Roman Grandiſon. Mendelsſohn übt an dieſem Stücke 
eine viel ſchärfere Kritik, als an der Johanna Gray; wir glauben die 
Einwirkung des Leſſingſchen Vorbilds zu verſpüren; ſo in dem Nach⸗ 
weis, daß Wieland ſein Vorbild vielfach ganz roh oder verſchlechtert 
wieder giebt; noch mehr in dem lebhaften, ſcharfen, oft etwas ſpöttiſchen 
Ton, den er diesmal gegen Wieland anſchlägt. Aber den überlegenen 
Ton der feinen Leſſingſchen Ironie trifft er trotz aller Bemühung nicht. 
Zunächſt bezeichnet er die Wahl des Stoffs als einen Mißgriff. Auf 
den erſten Anblick allerdings erſcheine nichts leichter als die Verwand⸗ 
lung einer rührenden Epiſode in ein bürgerliches Trauerſpiel; aber 
in der Wirklichkeit laſſen ſich die Dichtungsarten ebenſo ſchwer, wie 
die Arten der Natur eine in die andere umſchmelzen. Der Charakter 
des Grandiſon als eines Tugendideals ſei für den Roman unver⸗ 
beſſerlich, aber für die Tragödie ungeeignet. Abſicht der Tragödie ſei 
es, die Handlungen und Gemütsbewegungen der Menſchen nach dem 
Leben darzuſtellen und geſellige Leidenſchaften — Mendelsſohn meint 
mit dieſem aus Shaftesbury entlehnten Terminus das Mitleiden in 
weiterem Sinne — zu erregen. Dazu ſeien aber die moraliſch un⸗ 
vollkommenen Charaktere geeigneter als die vollkommenen, weil ſie mehr 
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Gelegenheit zu Handlungen geben und die Leidenschaften heftiger er⸗ 
regen, ein Satz, den er Shaftesbury entlehnt. Weiter macht er gegen 
die Wahl des Stoffs den Charakter der Hauptheldin geltend; dieſer 
laſſe ſich im kurzen Rahmen des Dramas nicht erſchöpfen. Der Roman 
mit ſeiner breiten Anlage geſtatte es, einen Charakter durch alle Sta⸗ 
dien ſeiner Entwicklung darzuſtellen, was bei dem engbegrenzten Raum 
des Dramas nicht oder doch nur einem Shakeſpeare möglich ſei. — 
Eine weitere, nicht zu beſiegende Schwierigkeit ſei, daß der Ausgang 
der Clementine im Roman ungewiß gelaſſen ſei, was im Drama nicht 
angehe. Eben dieſe Schwierigkeiten haben ihn ſelbſt bewogen, ſeinen 
Plan der Dramatiſierung dieſer Epiſode wieder aufzugeben. Wieland 
freilich habe ſich über all dieſe Schwierigkeiten leichten Herzens hinweg⸗ 
geſetzt; er nehme den Stoff gerade ſo, wie er ihn im Roman vorfinde, 
ohne zu fragen, ob er ſo auch für das Drama geeignet ſei; er über⸗ 
ſetze die wichtigſten Szenen faſt wörtlich und füge einiges Gleichgültige 
hinzu. Mendelsſohn ſucht dann im einzelnen die Verkehrtheit eines 
ſolch rein mechaniſchen Verfahrens nachzuweiſen. Dieſer letztere Abſchnitt 
iſt offenbar dem zweiten Teil der Leſſingſchen Kritik der Johanna Gray 
nachgebildet. 

Mendelsſohn hat noch die Blütezeit Wielands, ſeinen Agathon, 
Muſarion, die hübſchen kleinen Erzählungen, die Abderiten und ſeinen 
Oberon erlebt; aber es findet ſich keine Außerung von ihm über eins 
dieſer Werke vor. Über den ſchwächlichen Don Sylvio urteilt er in 
einem Briefe an Abbt (Febr. 1765) überaus günſtig und bezeichnet 
die Shakeſpeareüberſetzung als eine hoch willkommene Erſcheinung. 
Wir dürfen annehmen, daß ſeine ſpäteren Romane wegen der ſchönen 
Darſtellung und noch mehr als philoſophiſche Tendenzromane ſeinen 
Beifall gefunden haben werden. Sicher aber hat auch der lüſterne 
Ton, wie die ganze Richtung der Wielandſchen „Philoſophie der 
Grazien“, ſein ſittliches Gefühl verletzt, wenn man auch in dieſem 
Punkte im vorigen Jahrhundert viel weitherziger war, als heutzutage. 

Wieland kann nur als Gelegenheitsdramatiker angeſehen werden 
und Mendelsſohn hat ganz recht daran gethan, allgemeine Erörter⸗ 
ungen über den Stand der Bühne in Deutſchland nicht an ihn, ſon⸗ 
dern an Schlegel und Cronegk anzuknüpfen; denn über Weiße und 
Leſſing ſich eingehend zu äußern, hat er keine Veranlaſſung genommen. 

Schlegel fällt vor Mendelsſohns Auftreten; aber ein richtiges Ur⸗ 
teil über ſeine Leiſtungen war doch erſt nach der von ſeinem Bruder 
beſorgten Geſamtausgabe (1761— 70) möglich und ſeine litterariſche 
Bedeutung mußte auch noch 1765 als eine ſolche erſcheinen, daß eine 
eingehende Beſprechung desſelben wohl gerechtfertigt war. Mendelsſohn 
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widmet ſeiner dramatiſchen Thätigkeit zwei volle Briefe (Litt. Brief 
311 und 312). Wir ſchicken die allgemeinen Bemerkungen voraus, 
die er über den Stand der tragiſchen und komiſchen Bühne in Deutſch⸗ 
land an ſeine Beſprechung anknüpft. Über die ganze Erſcheinung 
Schlegels bemerkt er richtig: ſeine Schriften verraten durchgehends 
mehr geſunde Philoſophie und Kritik als poetiſches Feuer, mehr Ein⸗ 
ſicht als Genie. Geſchmack und Kritik ſeien wohl hinreichend, um den 
beſten Schriftſteller in Proſa, aber nicht einen Dichter zu machen. Für 
die Beurteilung ſeiner dramatiſchen Werke, bemerkt er mit Recht, ſei 
zu beachten, daß ſie in eine Zeit fallen, wo uns die Engländer faſt noch 
unbekannt waren. Daß nur der Anſchluß an dieſe und beſonders das 
Studium des realiſtiſchen Shakeſpeare das deutſche Drama aus der 
falſchen Bahn, die ihm Gottſched gewieſen, auf den Weg geſunder Ent⸗ 
wicklung bringen konnte, ſpricht Mendelsſohn ſchon in einem Brief an 
Abbt (Nov. 1761) aus. Ebert hatte vor der Ankündigung der Wieland- 
ſchen Überſetzung die Abſicht gehabt, die ſchönſten Stellen Shakeſpeares 
zu überſetzen und mit einer critique raisonnee zu begleiten. Mit 
Recht bemerkt Mendelsſohn, in einzelnen ſchönen Stellen beruhe der 
wahre Geiſt Shakeſpeares nicht. Wenn aber Herr Ebert deſſen große 
Manier in der Zeichnung der Charaktere und der Leidenſchaften, und 
beſonders in der Sprache der Affekte wiedergebe und mit einer Kritik 
begleite: dann ſei der deutſchen Schanbühne Glück zu wünſchen; denn 
ſolch ein kritiſches Werk müſſe unſeren Dichtern notwendig die Augen 
öffnen. 

Mendelsſohn beſpricht von Schlegels tragiſchen Stücken die Troja⸗ 
nerinnen und den Hermann; er bedauert, daß ſie auf dem Theater 
vernachläſſigt werden; ſie würden ſich gewiß gut ausnehmen. Die 
Trojanerinnen, ſagt er, ſeien wie die meiſten Stücke von Racine eine 
Nachahmung der Alten, aber eine Nachahmung, die mehr wert ſei, als 
eine mittelmäßige Originalarbeit. Sie ſeien reich an Handlung, frucht⸗ 
bar an edelmütigen Geſinnungen und voll trefflicher Situationen, die 
das Gemüt in beſtändiger Bewegung erhalten und das Herz mit 
Schrecken und Mitleid erfüllen. Die Charaktere ſeien von vermiſchter 
Art, weder vollkommen tugendhaft noch vollkommen laſterhaft. Weit 
bedeutſamer iſt die Bemerkung: den Charakter des Agamemnon hat 
der deutſche Dichter veredelt und auf einen Grad der Menſchenliebe 
erhoben, welcher ihn verehrenswert macht. Die Trojanerinnen find 
edelmütige Charaktere, die das Elend in ihrem ganzen Umfang em⸗ 
pfinden und ihm dennoch nicht ganz unterliegen. Solche menſchliche 
uns ähnliche Charaktere ſind es, die unſer Herz zerfleiſchen und unſere 
Augen mit Thränen erfüllen. Es iſt das eine überaus wichtige Stelle, 
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wieder ein Beleg wie Mendelsſohn ſo vielfach inſtinktiv richtig den 
Charakter der modernen Kunſt in ihrem Unterſchied von der antiken 
getroffen hat. Die geſamte moderne Kunſt, die Muſik ausgenommen, 
hat ſich mehr oder weniger an der antiken herangebildet, innerhalb 
der Poeſie am meiſten die Tragödie. Die franzöſiſche klaſſiſche Tra— 
gödie bildet großenteils griechiſche und lateiniſche Stücke nach, über⸗ 
ſetzt aber Geſinnung und Charakter ins Moderne. Natürlich entſtand 
dadurch vielfach beſonders bei den erſten Verſuchen wie bei Corneille 
eine mehr oder weniger große Disharmonie zwiſchen dem antiken und 
dem modernen Elemente; aber die Aufgabe war doch einmal geſtellt: 
wo eine antike Fabel gewählt wurde, Geſinnung und Motive der 
handelnden Perſonen aus dem Ethos der modernen, chriſtlich-german⸗ 
iſchen Weltanſchauung zu entnehmen, und ſie uns ſo, wie Mendels— 
ſohn mit einem an Schiller erinnernden Ausdruck meint, menſchlich 
näher zu bringen. Mit Recht ſtellt er dies als Prinzip für die 
moderne Bearbeitung antiker Stoffe auf, und zweifellos hätte er in 
Goethes Iphigenie die volle Erfüllung ſeines Ideals erblickt. Findet 
es Mendelsſohn ſchon bei dieſem fremdländiſchen Stück auffallend, daß 
es nicht öfter aufgeführt wurde, ſo noch mehr bei dem „Hermann“, 
der einen Gegenſtand behandle, welcher für die deutſche Geſchichte ſo 
wichtig ſei: „ein deutſcher Held, altdeutſche Geſinnung, ein Sieg der 
deutſchen Freiheitsliebe über die Ehrbegierde der Römer; kann ein 
deutſcher Zuſchauer dabei gleichgültig ſein?“ Und doch iſt es wohl 
nie in Deutſchland aufgeführt worden, ruft er aus. In der That, 
es treibt uns heute noch die Schamröte ins Geſicht, daß der vater— 
landsloſe Jude den Deutſchen, die freilich bei den vielen Vaterländern 
kein Vaterland hatten, dieſen Mangel an patriotiſchem Sinn vorhalten 
muß. Auch ſonſt finden ſich bei ihm derartige Außerungen patrio- 
tiſcher Geſinnung, die ihn ſo vorteilhaft von unſeren erſten litterariſchen 
Größen unterſcheidet. An der Beſprechung Hermanns zeigt nun Mendels⸗ 
john, an was es der Dramatik Schlegels, wir dürfen ſagen, dem da⸗ 
maligen deutſchen Drama überhaupt noch fehlte. Wir waren noch 
völlig in dem Fahrwaſſer der Franzoſen. Sobald wir einen eigenen 
Schritt wagten, war es eine ſchülerhafte Leiſtung oder beſtens ein un⸗ 
ſicheres Taſten. Mendelsſohn findet die Anlage des Stücks regel- 
mäßig, den Stoff richtig verteilt, die Ausdrücke gut verbunden, einige 
Charaktere gut gezeichnet; ferner rühmt er die Poeſie d. h. die Diktion, 
die er ſo ausgearbeitet findet, als in einem der beſten franzöſiſchen 
Stücke. Endlich findet er das Stück reich an Betrachtungen und 
Sittenſprüchen, aber arm an Gemälden und Empfindungen. Die Poeſie 
Schlegels, meint er, war mehr eine Tochter der Vernunft als der 
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Einbildungskraft. Wenn mechaniſche Regelmäßigkeit und Verſifikation 
ein Trauerſpiel machen würden, dann beſäßen wir im Hermann eines 
der beſten. Aber Handlung, die Seele des Trauerſpiels? Situation 
und tragiſche Rührung? dies fehlt dem Stücke. Bei der Weiter⸗ 
beſprechung betont er beſonders den Mangel an Handlung, das Über- 
wiegen der Erzählung und des Raiſonnement über die Aktion, der 
Deklamation über die Empfindung und ſpeziell die ungenügende Moti⸗ 
vierung des Aufſtandes gerade im jetzigen Augenblicke. Von den 
Charakteren erſcheint ihm der des Segeſt mißlungen; er findet ihn zu 
ſchwächlich und indolent, und ſich ſelbſt widerſprechend. Ein dummer, 
unthätiger Böſewicht errege Abſcheu und Verachtung, und um tragiſch 
zu ſein, ſollte er Abſcheu und Furcht erregen. Was Mendelsſohn dem 
Stück hauptſächlich zum Vorwurf macht, der Mangel an Handlung, 
das Überwiegen der Erzählung, der Reflexion und Deklamation, die 
ungenügende Motivierung iſt bekanntlich eine charakteriſtiſche Eigen⸗ 
tümlichkeit des vorleſſingiſchen Dramas und ſeines Vorbilds der fran⸗ 
zöſiſchen klaſſiſchen Tragödie. Erſt die nähere Bekanntſchaft mit dem 
an Handlung überreichen engliſchen Drama, beſonders mit Shakeſpeare, 
konnte hier Beſſerung bringen. Unſere klaſſiſche deutſche Tragödie 
nimmt dann ſpäter, ſelbſt bei dem handlungsreichen Schiller, mehr 
eine Mittelſtellung zwiſchen dem franzöſiſchen und engliſchen Typus ein. 

Noch geringer findet Mendelsſohn auch noch für ſeine Zeit den 
Stand der komiſchen Bühne in Deutſchland, obwohl von ſeinem Freunde 
Leſſing bereits eine ziemliche Anzahl von Luſtſpielen vorlag. Er meint, 
das tragiſche Genie entwickle ſich bei einer Nation früher, als das 
komiſche. Die handelnden Perſonen der Tragödie, ſagt er, ſind Helden, 
die bei der roheſten Nation einige Begriffe von der Anſtändigkeit in 
den Sitten beſitzen, aber noch nicht ſo ſehr an dieſen Begriffen ge⸗ 
künſtelt haben, daß ſie aus Anſtand ihre Leidenſchaften zu verbergen 
gelernt hätten. Dies ſei die glücklichſte Situation für das Trauerſpiel, 
das kein Gemälde der Sitten aufſtellen, ſondern Leidenſchaften erregen 
ſolle. Auch hier hat Mendelsſohn das Richtige geſehen, wenn er es 
auch nicht genügend ausführt. Nicht bloß an die Feinheit der ge⸗ 
ſelligen Sitte, ſondern, was noch viel ſchlimmer iſt, an die Polizei 
und an das Strafgeſetzbuch ſtößt der Dichter, wenn er ſeine tragiſchen 
Konflikte aus dem hochziviliſierten Rechtsſtaat nimmt und wie un⸗ 
poetiſch dies iſt, zeigt der verunglückte Schluß der Emilia Galotti. 
In dem Luſtſpiel dagegen handelt es ſich nach Mendelsſohn darum, 
die natürlichen Triebe, wie ſie auch bei einem wohlgezogenen Manne 
vorkommen, mit der feinen geſellſchaftlichen Sitte in Konflikt zu bringen, 
um das Edel⸗Komiſche zu erhalten — denn nur von dieſem iſt hier 
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die Rede. Die Komödie, ſagt er, iſt weit mehr Nachahmung, weit 
mehr Portrait als die Tragödie; daher will ſie auch nicht in un⸗ 
bekannte Orter und Zeiten verlegt werden, wie dieſe. Der Zuſchauer 
muß mit den handelnden Perſonen gleiche Begriffe vom Anſtändigen 
haben, all ihre Verbindungen und Verhältniſſe kennen, wenn er ihre 
bürgerlichen Handlungen aus dem rechten Geſichtspunkt betrachten und 
das Lächerliche daran faſſen ſoll. Der Dichter ſelbſt muß die Ur⸗ 
bilder vor Augen haben, muß den feinſten Umgang genießen, muß 
den ausgebildetſten, üppigſten Teil der Nation kennen lernen, um 
ſeinen Unterredungen Leben und Bewegung und ſeinen komiſchen 
Situationen Salz zu geben. Das ungeſittetſte Volk kann einen Shake⸗ 
ſpeare, einen Corneille haben; denn was jener Komiſches hat, iſt von 
niederer Gattung. Hingegen, zu welchem Grad von Geſelligkeit, Sitt- 
lichkeit und feiner Lebensart muß es eine Nation gebracht haben, die 
einen Destouches oder Marivaux aufzuweiſen hat! Wir Deutſche ſind 
für das Komiſche noch nicht reif genug. Unſere Charaktere ſind für 
die Komödie zu ruhig, zu kalt vernünftig, unſere Lebensart zu ein⸗ 
förmig und ſtandesmäßig, unſer Umgang zu ſteif, und unſere gewöhn⸗ 
lichen Geſpräche zu leer und witzlos. Wir ſind mehr langweilig als 
lächerlich. Für das Poſſenſpiel freilich fehlt es bei uns nicht an Stoff. 
Der ganz niedrige Stand hat auch unter uns ſeine burleske Seite, 
und wenn ſich unſere Schriftſteller mit dieſem Pöbel abgeben wollten, 
ſo könnten ſie ſo original ſein, als Holberg unter den Dänen. Aus 
einem ſeltſamen Eigenſinn laufen ſie alle dem hohen Komiſchen nach 
und ſind ſo gezwungen, uns franzöſiſche oder engliſche Sitte zu leihen; 
wenn fie uns in unferer eigenen Sitte darſtellen, werden fie geſchmack⸗ 
los. — Nach dieſem Maßſtab beſpricht er dann von den Komödien 
Schlegels den „Geſchäftigen Müßiggänger“ und den „Triumf der 
guten Frauen.“ Von dem erſten Stück bemerkt er, die Charaktere 
ſeien vollkommen nach dem Leben; „ſolche Müßiggänger, ſolche in ihre 
Kinder vernarrte Mütter, ſolche ſchalwitzige Beſuche und ſolche dumme 
Pelzhändler ſehen wir alle Tage. So denkt, ſo lebt, ſo handelt der 
Mittelſtand unter den Deutſchen. Der Dichter hat ſeine Pflicht ge⸗ 
than, er hat uns geſchildert, wie wir ſind — allein ich gähnte vor 
Langeweile.“ Dagegen findet er in dem zweiten Stück Leben in den 
Charakteren, Feuer in ihren Handlungen, echten Witz in ihren Ge⸗ 
ſprächen und den Ton der feinen Lebensart in ihrem ganzen Umgange. 
Leider ſeien die Charaktere nicht deutſch, ſondern aus dem Franzöſiſchen 
kopiert. Im ganzen iſt offenbar die Anſicht Mendelsſohns über Schlegel 
als dramatiſcher Dichter die, daß ſeine Leiſtungen für ſeine Zeit weit 
bedeutender waren, als die ſeiner Nachfolger für die ihrige. 
9 
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Davon nimmt er offenbar auch Cronegk nicht aus. Zwar hatten 
die Verfaſſer der Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften ſeinem „Codrus“ 
den ausgeſetzten Preis zuerkannt aber, wie Mendelsſohn auch hier aus- 
drücklich hervorhebt, „nur wegen der Poeſie des Stils und einer ein⸗ 
zigen glücklichen Situation.“ Er will keine eingehende Kritik geben, 
ſondern nur einige gelegentliche Bemerkungen. Auch bei Cronegk wie 
bei Wieland tadelt er, daß der Dichter ſeine Charaktere ſämtlich als 
Ideale vollkommener Tugend und die einzige Ausnahme als voll- 
kommenen Böſewicht zeichne; die einen ſeien vollkommene Engel, der 
andere der reine Teufel. Froſtig wirke ſodann das unaufhörliche 
Moralifieren der handelnden Perſonen, die immer wieder ihre mora⸗ 
liſchen und unmoraliſchen Grundſätze auskramen. Auch die Handlungs⸗ 
weiſe all dieſer edlen Perſonen, ſagt er, iſt ganz einförmig gehalten. 
Der eigentliche Gegenſtand des Stückes iſt der Opfertod des Codrus 
für ſein Vaterland: dieſer edle Entſchluß ſollte alſo das ſein, was den 
Haupthelden vor den übrigen Perſonen des Stücks auszeichnet; aber 
auch dieſe ſind ebenſo bereit für das Vaterland zu ſterben; dadurch 
erſcheint die That des Codrus gar nicht als etwas Außerordentliches. 
Ferner tadelt er, daß das Stück ein doppeltes Intereſſe habe; die 
drei erſten Akte handeln von der Liebe des Medon zur Philaide und 
erſt die zwei letzten Akte vom Opfertod des Königs ſelbſt. Zu be⸗ 
achten iſt auch der Tadel, den er gegen die unhiſtoriſche Zeichnung 
der Sitten ausſpricht — ein Fehler, den das Stück wie den des 
doppelten Intereſſes mit den meiſten franzöſiſchen Stücken gemein hat. 
Er rügt auf feine geiſtreiche Weiſe den gar zu unterwürfigen Ton, 
in dem der Dichter ſeine Perſonen von und mit ihrem König ſprechen 
laſſe, was doch in Griechenland nie üblich geweſen. Schon J. E. Schlegel 
hatte in ſeinem Demokritus dieſen charakteriſtiſchen Zug des franzöſiſchen 
hiſtoriſchen Dramas hervorgehoben. Höher ſtellt Mendelsſ ohn das Trauer⸗ 
ſpiel Olint und Sophronia. Auch hier tadelt er das Überwiegen der 
moraliſierenden Reflexion, des deklamatoriſchen Pathos über die Em⸗ 
pfindung; ſelbſt die Leidenſchaft deklamiere in Sentenzen — bekanntlich 
auch ein Erbſtück von Corneille; an ſchönen Tiraden ſei Cronegk über⸗ 
haupt reich. Echt tragiſche Situationen dagegen, die die Leidenſchaft 
zu erregen fähig wären, finden ſich nur wenige. An den Charakteren 
tadelt er, daß ihnen der rechte Ernſt fehle: Sophronia eilt mit der⸗ 
ſelben phraſenhaften Leichtfertigkeit zum Tode, wie ſämtliche Perſonen 
im Codrus. Gegen die Kompoſition des unvollendet gebliebenen Stückes 
erhebt er den Vorwurf, daß der Dichter den Stoff in den vier erſten 
Akten ſchon erſchöpft habe und findet darin den Grund, daß das Werk 
unvollendet geblieben. 
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Intereſſant iſt auch hier die Vergleichung der Leſſingiſchen Kritik 
von Olint und Sophronia wie des Codrus in den ſieben erſten Stücken 
der Dramaturgie. Es iſt indes hiebei zu beachten, daß die Kritik 
Leſſings einige Jahre ſpäter fällt und ihm die Arbeit Mendelsſohns 
vorlag. Auch er erkennt an Cronegk ungekünſtelten Witz, viel feine 
Empfindung und die lauterſte Moral. Dagegen dürfe man ihm andere 
Eigenſchaften abſprechen, zu denen er entweder gar keine Anlage gehabt, 
oder die zu ihrer Reife gewiſſe Jahre erfordern, unter welchen er 
ſtarb. Der Ruhm Cronegks beruhe überhaupt mehr auf dem, was er 
nach dem Urteil ſeiner Freunde für die Bühne noch hätte leiſten können, 
als auf dem, was er wirklich geleiſtet habe. Über den Codrus äußert 
er ſich faſt mit denſelben Worten, wie Mendelsſohn: „Wenn helden⸗ 
mütige Geſinnungen Bewunderung erregen ſollen, ſo muß der Dichter 
nicht zu verſchwenderiſch damit umgehen; denn was man öfter, was 
man an mehreren ſieht, hört man auf zu bewundern. Hiewider hat 
ſich Cronegk ſehr verſündigt. Die Liebe des Vaterlandes bis zum 
freiwilligen Tod für dasſelbe hätte den Codrus allein auszeichnen 
ſollen c., aber Eleſinde und Philaide und Medon, und wer nicht? 
ſind alle gleich bereit, ihr Leben dem Vaterlande aufzuopfern; unſere 
Bewunderung wird geteilt und Codrus verliert ſich unter der Menge.“ 
Den gleichen Tadel ſpricht er gegen Olint und Sophronia aus, wo 
ebenfalls alles, was Chriſt iſt, gemartert werden und ſterben wie ein 
Glas Waſſer trinken anſieht. Außerdem tadelt er hier noch das vor- 
dringliche Märtyrertum. Wenn der Dichter einen Märtyrer zu ſeinem 
Helden wählt, ſagt er, ſo muß er ihm die lauterſten und triftigſten 
Beweggründe geben, er muß ihn in die unumgängliche Notwendigkeit 
verſetzen, ſein Leben preiszugeben, er darf ihn ja nicht den Tod frevent⸗ 
lich ſuchen, nicht höhniſch ertrotzen laſſen; ſonſt wird uns ſein frommer 
Held zum Abſcheu. Über die Dramatiſierung der Epiſode ſelbſt bemerkt 
er mit offenbarem Anklang an eine Stelle Mendelsſohns über die 
Dramatiſierung der Clementina: eine kleine rührende Erzählung in 
ein rührendes Drama umzuſchaffen, ſei nicht fo leicht. Die Um— 
wandlung, die der Dichter mit dem Original (Taſſo) vorgenommen, 
bezeichnet er als eine Verſchlechterung desſelben. Taſſo wolle die All⸗ 
gewalt der Liebe zeigen und die Religion ſei ihm nur Mittel dazu; 
Cronegk mache ſie zum Hauptwerke, „gewiß eine fromme Verbeſſerung, 
weiter aber auch nichts als fromm.“ Denn ſie habe ihn verleitet, 
was bei dem Taſſo ſo ſimpel und natürlich, ſo wahr und menſchlich 
ſei, ſo verwickelt und romanhaft, ſo wunderbar und himmliſch zu machen, 
daß nichts darüber! Die Charaktere ſeien dadurch ganz einförmig ge⸗ 
worden; Olint und Sophronia, die bei Taſſo ſo ſchön kontraſtieren, 
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ſeien bei Cronegk in einem Modell gegoſſen; beide haben nichts als 
das Märtyrertum im Kopfe, wozu auch Evander und Sirena nicht 
übel Luſt haben. Auch er meint, es ſei nicht abzuſehen, wie Cronegk 
nach der verfehlten Anlage dem Stücke noch hätte einen befriedigenden 
Schluß geben können. — Wir finden auch hier, daß Mendelsſohn 
und Leſſing in den Hauptpunkten übereinſtimmen. Aber die Kritik 
Leſſings iſt lebhafter, ſchlagender, ſchneidiger und die Sicherheit des 
Urteils ruht offenbar auf gründlicherer Kunſteinſicht. 

Sicher ſtellte Mendelsſohn auch damals (1765) die bis dahin 
erſchienenen Stücke Leſſings höher; mehrfach zitiert er einzelne Luſt⸗ 
ſpiele und beſonders häufig neben den erſten Meiſterwerken der Fran⸗ 
zoſen und Engländer die Miß Sara Sampſon; aber letztere war offen⸗ 
bar nach ſeiner Anſicht eine gar zu vereinzelte Erſcheinung, um ein 
günſtigeres Urteil über den Geſamtzuſtand des deutſchen Theaters zu 
geſtatten. Im höchſten Grad zu bedauern bleibt, daß er ſpäter nicht 
Gelegenheit genommen hat, ſich über die drei klaſſiſchen Dramen ſeines 
großen Freundes öffentlich oder brieflich auszuſprechen. Nur über das 
letzte und ſchwächſte der drei Meiſterſtücke, den Nathan, liegt nicht ſo⸗ 
wohl eine Kritik, als eine Lobrede von ihm vor. Es iſt mehr ein 
Dokument ſeiner religiöſen Anſchauung und ſeiner perſönlichen Ver⸗ 
ehrung für den eben verſtorbenen Freund. Er ſchreibt in dem Brief 
an Karl Leſſing: „Alles wohl überlegt, mein Liebſter, iſt Ihr Bruder 
gerade zur rechten Zeit abgegangen .. .. Fontenelle ſagt von Koper⸗ 
nikus: Er machte ſein neues Syſtem bekannt und ſtarb. Der Bio⸗ 
graph Ihres Bruders wird mit eben dem Anſtande ſagen können: 
Er ſchrieb Nathan den Weiſen und ſtarb. Von einem Werke des 
Geiſtes, das ebenſo ſehr über den Nathan hervorragte, als dieſes 
Stück in meinen Augen über alles, was er bis dahin geſchrieben, 
kann ich mir keinen Begriff machen. Er konnte nicht höher ſteigen 
ohne in eine Region zu kommen, die ſich unſeren ſinnlichen Augen 
völlig entzieht. Und dies that er .... Noch einige Wochen vor 
ſeinem Hintritte hatte ich Gelegenheit ihm zu ſchreiben, er ſolle ſich 
nicht wundern, daß der große Haufe ſeiner Zeitgenoſſen das Ver⸗ 
dienſt dieſes Werks verkenne; eine beſſere Nachwelt werde noch fünfzig 
Jahre nach ſeinem Tode daran zu kauen und zu verdauen finden. 
Er iſt in der That mehr als ein Menſchenalter ſeinem Jahrhundert 
zuvorgeeilt.“ Es iſt ja ſelbſtverſtändlich, daß dieſer Hymnus nicht ſo⸗ 
wohl der poetiſchen Güte des Stückes, als ſeiner eigentümlichen Ten⸗ 
denz galt. Leſſing hatte ſich ſchon frühzeitig der Juden litterariſch an⸗ 
genommen und war hiedurch wie durch ſeinen intimen Verkehr mit 
Mendelsſohn und anderen in den Ruf eines beſonderen Judenfreundes 
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gekommen.“ Auch Mendelsſohn ſchätzt an Leſſing nicht bloß den großen 
Dichter und Denker, ſondern vor allem auch, wie er Herder in einem 
Brief nach Leſſings Tod (März 1781) ſehr unverblümt zu verſtehen 
giebt, den Chriſten, der ohne weltkluge Rückſicht 30 Jahre lang „alle 
Zeit ungeteilten Herzens ganz ſich ſelbſt gleich, ganz ſein Freund und 
Wohlthäter blieb.“ Und nicht bloß ſeinen perſönlichen Freund, ſondern 
ebenſo ſehr den vorurteilsfreien Freund ſeines Volkes verehrte er in 
ihm. Im Nathan nun ſah er die glänzendſte Rehabilitation des Juden⸗ 
tums, das Judentum an religiöſer Einſicht und Toleranz, wie an 
Edelſinn weit über den bigotten, grauſamen Fanatismus des Moha⸗ 
medanismus und vollends des Chriſtentums erhoben. Ja er ſah wohl, 
wie wir aus einer Angabe in der Biographie ſeines Enkels ſchließen 
dürfen, in Nathan ſein eigenes Portrait. Und ſein Hymnus auf den 
Nathan gilt zweifellos dieſer Glorifizierung des Judentums weit mehr 
als dem poetiſchen Wert des Stückes, ſo beſcheiden Mendelsſohn auch 
gewiß von der wirklichen oder vermeintlichen Verherrlichung ſeiner 
eigenen Perſon gedacht haben wird. 

Mendelsſohns publiziſtiſche Beſprechungen der deutſchen Litteratur 
gehen nur bis 1768 (Rez. v. Ramlers Oden). Er hat ſich bis dahin 
über die wichtigſten Erſcheinungen und Richtungen der deutſchen Lit— 
teratur bald mehr bald weniger eingehend ausgeſprochen. Er ſelbſt ſtand 
mitten in der erſt werdenden, noch unſicher taſtenden Bewegung, deren 
letztes Ziel und Vollendung er nicht hat abſehen oder auch nur ahnen 
können. Uns, denen der Geſamtverlauf dieſer Entwicklung längſt end⸗ 
gültig abgeſchloſſen vorliegt, wird es leicht, ein Urteil zu fällen, was 
der relative und abſolute Wert einer jeden einzelnen jener litterariſchen 
Erſcheinungen innerhalb der Geſamtentwicklung iſt. Für die Zeit⸗ 
genoſſen, ſelbſt für die hervorragendſten, war dies ſehr ſchwierig, viel- 
fach unmöglich. Dies gilt ganz beſonders für das Epos, wie wir oben 
gezeigt. Ahnlich ſtand es auch mit dem Drama, beſonders der Tra- 
gödie. Mendelsſohn wie Leſſing legen anfangs den Maßſtab der an⸗ 
geblich Ariſtoteliſchen Theorie an. Letzterer machte zuletzt allerdings 
den Fortſchritt von dem vermeintlichen zum wirklichen Ariſtoteles, um 
mit der Überzeugung zu enden, daß der Kanon desſelben auch für das 
moderne Drama ſo abſolute Gültigkeit habe, wie etwa das Apoſtolikum 
für die Kirche. Das Verhältnis der modernen Shakeſpeareſchen Tra— 
gödie zu dem Kanon des Ariſtoteles und zu der antik-griechiſchen laſſen 
ſie völlig außer Acht. Noch viel weniger verſuchen ſie es, auf Grund 
der modernen Tragödie eine eigene von Ariſtoteles und der griechiſchen 


1 Vergl. auch den Brief von Kirſch an Leſſing 19. Nov. 1767. 
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Nationalbühne unabhängige Theorie der Tragödie aufzuſtellen. Zu 
einer richtigen Einſicht in das Weſen des Volksepos und das der 
modernen Tragödie waren weitere vergleichende Studien der ver⸗ 
ſchiedenen Litteraturen und eine tiefere Unterſuchung des Weſens und 
Werdens der Poeſie erforderlich. Danach müſſen wir die Leiſtungen 
Mendelsſohns, ſelbſt Leſſings bemeſſen, und da werden wir anerkennen 
müſſen, daß er innerhalb des der damaligen Zeit offenen Geſichts⸗ 
kreiſes durchgängig das Richtige getroffen hat. Seine Äußerungen 
nicht bloß über die aus unſerem Geſichtskreis ganz entſchwundenen 
Erſcheinungen, wie die damaligen Didaktiker und Lyriker, ſondern auch 
über Klopſtock, Wieland, Hamann bilden die Grundlage unſeres heutigen 
definitiven Urteils. Und hier hat Mendelsſohn die wichtigſten Er— 
ſcheinungen der Litteratur nicht bloß mit ebenſo gerechtem, wie billigem 
und wohlwollenden Urteil begleitet, ſondern hat, wie dies Herder für 
ſeine eigene Perſon anerkennt, durch ſein eingehendes Urteil vielfach 
wegweiſend gewirkt; er iſt hierin der würdige, wenn auch nicht ganz 
gleichwertige Genoſſe Leſſings. 


Das junge Deutſchland. Herder; Goethe. 


Mendelsſohn hat auch noch das junge Deutſchland, Herder und 
Goethe, ſelbſt Schillers Jugenddramen erlebt. Aber für die neue Zeit, 
die von Ariſtoteles wie von Longin, von Boſſu wie von Corneille, 
von Wolff wie von Baumgarten ſich emanzipierte, hatte er kein Ver- 
ſtändnis mehr. Er war von Haus aus Metaphyſiker, die Beſchäftigung 
mit ſchöner Litteratur war ihm eine angenehme Nebenbeſchäftigung der 
jungen Jahre. Schon gegen Mitte der ſechziger hat er ſich wieder mit 
Vorliebe der Philoſophie zugewendet und ihr bleibt er bis zu ſeinem 
Tode treu. Freilich iſt er hier ſo gut wie auf dem Gebiet der Poeſie 
vom Geiſt der neuen Zeit überholt worden. 

Von den Schriftſtellern, die die neue Zeit einleiten, hat ſich 
Mendelsſohn nur über deren bedeutendſten Propheten, Herder, eingehend 
geäußert. Er verfaßte für die Allgemeine deutſche Bibliothek eine Be— 
ſprechung der Herderſchen Fragmente, die aber nicht zum Druck kam 
(Gef. Schr. IV p. 93). Sie iſt für uns im höchſten Grade intereſſant, 
da Mendelsſohn hier auf einen neuen Ideenkreis ſtößt, dem er nun 
vom Standpunkt der ſeitherigen Schultheorie gerecht zu werden ſucht. 
Hier vor allem kommt der Gegenſatz der alten Schule und der neuen 
Zeit am beſtimmteſten zum Vorſchein, wenn auch die prinzipielle Be⸗ 
deutung und Tragweite dieſes Gegenſatzes von Mendelsſohn natürlich 
nicht recht erkannt wird. Zudem hat er Herder vielfach nicht recht 
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verſtanden. Dieſer hat mit Hamann gemein die geiſtreichen Apercus 
und die Unfähigkeit ſeine Gedanken dialektiſch zu entwickeln; dazu 
kommt bei ihm das Deſultoriſche der Darſtellung, die vielfachen Aus⸗ 
rufungen, die die Stelle der Begründung vertreten ſollen. Man findet 
ſich vielfach von ihm überredet, hat aber ſelten den Eindruck, von ihm 
wirklich überzeugt zu ſein. Herder hat, wie kein anderer deutſcher 
Schriftſteller, nach den verſchiedenſten Seiten ſeine Saugwurzeln aus⸗ 
geſtreckt. Keiner hat ſo wie er die Anregungen weniger der antiken 
Welt, als moderner beſonders engliſcher Schriftſteller aufgenommen 
und ſie in gewiſſer Weiſe ſelbſtändig weiter entwickelt, ohne indes auch 
nur einem einzigen dieſer Gedanken das Gepräge der Vollreife geben 
zu können, wie dies bei dem, was Leſſing von anderen entnommen 
hat, durchgängig der Fall iſt. Mendelsſohn ſpricht mit der größten 
Achtung von dieſem „merkwürdigen Werke.“ Er bemerkt zunächſt über 
die kritiſche Beanlagung und Methode Herders, er beſitze vertraute 
Bekanntſchaft mit den Alten, wohlverdaute Philoſophie, durchdringende 
Scharfſinnigkeit und geſunde Beurteilungskraft; aber, meint er, ſein 
Gefühl ſei wohl nicht das allerſicherſte und wo die Empfindung ent- 
ſcheiden ſolle, laſſe er Grundſätze entſcheiden. Trifft Mendelsſohn ſonſt 
bei allem Irrtum im einzelnen doch bei der allgemeinen Charakteriſtik 
das Richtige, ſo iſt hier das Gegenteil der Fall: das Beſte an der 
Herderſchen Schrift iſt das Urteil nach dem Gefühl; es iſt eine mehr 
begeiſterte, als begriffliche Entwicklung meiſt fremder, beſonders von 
Engländern (Blackwell, Noung u. a.) entlehnter Ideen; gewiß zeigt 
die Schrift im einzelnen vielfach Scharfſinn, aber verdaut iſt das 
Ganze eben gar nicht. Wie er ihr ſo Vorzüge andichtet, die ſie nicht 
hat, ſo verkennt er noch mehr das Neue, Bedeutende, Zukunftsvolle, 
das ſie hat. Wir greifen aus ſeiner Beſprechung das heraus, was 
für die Theorie der Dichtkunſt von Bedeutung iſt. Wir übergehen 
ſeine vielfach treffenden Einwendungen gegen Herders Theorie von den 
Zeitaltern der Sprache — eine Weiterentwicklung eines Blackwellſchen 
Grundgedankens. Dagegen ſind für uns von Intereſſe die Bemerk— 
ungen, die er an Herders Bild der orientalijchen Litteratur anknüpft. 
Er hält deſſen Darſtellung im ganzen für richtig, aber nicht die 
Folgerung, die er daraus zieht, daß die bildlichen Ausdrücke der 
hebräiſchen Poeſie für den heutigen Dichter meiſt nicht mehr verwend— 
bar ſeien, weil ſie mit unſerem beſſeren Naturwiſſen ſtreiten. Er be⸗ 
merkt dagegen mit Recht: wenn wir in unſerer Dichtkunſt keinen Engel 
des Todes, keinen Gott, der Blitze ſchleudert, keine Feſte des Himmels, 
wo der Thron Gottes ruht, mehr brauchen können, wenn uns die 
Winde nicht mehr Engel des Herrn, die Flammen des Feuers nicht 
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mehr ſeine Diener ſein dürfen, dann könne man den ganzen Plunder 
Poeſie abſchaffen; denn derartige unglaubhafte Dinge machen ihre ganze 
Nahrung aus. Er bemerkt ferner, die griechiſche Mythologie ſtreite 
doch eben ſo ſehr mit unſerem Beſſerwiſſen, als die hebräiſche und 
ſkandinaviſche; letztere wolle Herder bei uns eingeführt wiſſen, obwohl 
ſie uns doch viel unglaubhafter vorkommen müſſe, als die uns von 
Kindheit auf geläufigen Bilder der hebräiſchen Poeſie. Die Empfehlung 
der nordiſchen Mythologie nach dem Vorbild Gerſtenbergs war eine 
von den vielen raſch wechſelnden Schrullen Herders. Mit Recht be- 
merkt Mendelsſohn: die Frage, ob ein Bild, eine poetiſche Vorſtellung 
mit unſeren heutigen naturwiſſenſchaftlichen Kenntniſſen ſtimme oder 
nicht, ſei überhaupt nicht der richtige Geſichtspunkt, aus dem die Schön⸗ 
heiten der Poeſie betrachtet werden wollen. Warum ſollen wir uns 
durch derartige Vernünftelei um ein unſchuldiges Vergnügen bringen? 
Der Dichter kann uns vermöge der Illuſion verſetzen, wohin er will, 
und uns trotz all unſeres Beſſerwiſſens glauben machen, was er will. 

So verficht der ſonſt ſo nüchterne Mendelsſohn die gute Sache 
der Poeſie mit beredten Worten gegen den ſonſt ſo überſchwänglichen 
Herder. Aber für den weiteren Kampf holt er ſich die roſtige Waffe 
aus dem Arſenal der alten Schultheorie. Wir ſehen hier an einem 
klaſſiſchen Beiſpiele, wie der Leibnitziſche Satz natura non facit saltum 
auch für die Geſchichte des menſchlichen Geiſtes gilt. Mendelsſohn ver- 
tritt einerſeits gegen den „modernen“ Herder die ewigen Rechte der 
dichteriſchen Phantaſie, während dieſer, der begeiſterte Vertreter der 
Genieperiode, die ſchalen Anſchauungen eines Lamotte und Fontenelle 
wiederholt. So iſt Herder ebenſo wenig Vertreter des rein modernen 
Gedankens, als Mendelsſohn der bloße Vertreter der alten Schule. 
Die Art, wie letzterer ſeine gute Sache führt, enthüllt aber nun doch 
gerade erſt recht den tiefen Abgrund, der die alte und die neue Zeit 
ſcheidet. Herder ſieht das Weſen der Poeſie in der einfältigen, kunſt⸗ 
loſen Darſtellung der unmittelbaren Empfindung. Er findet ſie daher 
nach Blackwell vorzugsweiſe in den noch rohen, unentwickelten, un⸗ 
gekünſtelten Natur⸗ und Volkszuſtänden, ſei es der Naturvölker oder 
der von der Kultur unbeleckten niederen Stände des Volkes; und er 
hat dieſe Gattung von Poeſie, die man damals Naturpoeſie nannte, 
wie dies bei einer erſten Entdeckung der Fall zu ſein pflegt, einſeitig 
überſchätzt. Ihm iſt das Unmittelbare, Kunſtloſe, Naturrohe die einzig 
wahre Poeſie: „je mehr rohe Natur, deſto mehr Poeſie in einem Werke, 
ie mehr Kunſt, deſto weniger Poeſie.“ So werden außer dem mond⸗ 
ſcheinhaft elegiſchen Oſſian auch Homer, ſogar Shakeſpeare friſchweg zu 
Naturdichtern gemacht. Für künſtleriſche Kompoſition hat Herder über⸗ 
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haupt nie ein Verſtändnis gehabt; ihn rührte ſtets nur das einzelne. 
Mit der Herderſchen Auffaſſung der Poeſie kann man nur einem Teil 
der Lyrik, dem Volksliede gerecht werden, aber nicht der Kunſtlyrik 
und vollends nicht dem Epos oder gar dem Drama. Statt nun das 
Widerſinnige der Herderſchen Auffaſſung eben an den höheren Gatt⸗ 
ungen der Kunſtpoeſie ad absurdum zu führen, macht Mendelsſohn 
gegen deſſen tiefere Faſſung des Weſens der Poeſie die abgelebte Auf⸗ 
faſſung der Schulpoeſie geltend, wonach die Dichtkunſt nur als an⸗ 
genehme Nebenbeſchäftigung müſſiger Stunden, als ernſter Betrieb 
höchſtens in der Zeit der grünen Jugend Exiſtenzberechtigung hat, wie 
das Leſſing in einem Brief an Mendelsſohn in klaſſiſchen Worten 
ausgeſprochen hat.! Nach Herder dagegen iſt fie nicht bloß eine be⸗ 
rechtigte, ſondern eine innerlich notwendige Außerung des Scelen- 
lebens; ſie iſt die innigſte und wahrſte Sprache des Herzens. Dem 
gegenüber ſagt Mendelsſohn: die Dichtkunſt iſt in unſeren Tagen bloß 
Nachahmung, nicht mehr Natur. Auch ihre Empfindungen ſind nur 
nachahmende, nicht mehr natürliche Empfindungen. Und ſo ſoll ſie 
nach ihrem Endzwecke auch nur „nachahmende“ Empfindungen in uns 
erregen. Die Meinung Mendelsſohns iſt offenbar dieſe: der Dichter 
giebt nicht mehr ſeine eigenen, perſönlichen Empfindungen, Erlebniſſe 
und Erfahrungen, ſondern er verſetzt ſich mittelſt ſeiner Phantaſie in 
irgend eine Stimmung oder Situation und ſtellt dieſe nun poetiſch 
dar; und wie er ſich ſelbſt künſtlich in dieſe fremde Lage hineindenkt, 
ſo iſt auch die Empfindung, die er in uns hervorruft, keine unmittel⸗ 
bare; wir ſind uns ſtets voll bewußt, daß wir es mit „Nachahmung“ 
nicht mit Natur zu thun haben. Nur die Verbindung mit einem ernſten 
Lebensgehalt, mit dem, was Mendelsſohn Philoſophie nennt, vermag 
auch der Poeſie eine höhere und ernſtere Bedeutung zu geben. Er 
zitiert die Außerung Herders: „wilde Einfalt iſt das Feld der Dicht- 
kunſt“ und erwiedert darauf: „ja als Gegenſtand der Nachahmung; 
ſo lang aber dieſe wilde Einfalt noch Natur iſt, giebt es noch keine 
Dichtkunſt.“ Er leugnet alſo, daß, was Herder Naturpoeſie nennt, 
wirklich Poeſie iſt oder ſpricht ihm wenigſtens den Namen eines Kunſt⸗ 
werkes ab. Was wollen wir mit der Poeſie? fährt er in rhetoriſchem 
Pathos fort. Liebe zur wilden und rauhen Lebensart erzeugen? Ge— 
wiß nicht! Wir ſchreiben es ja mit dieſer Kunſt zu, daß wir der 
Barbarei entronnen und geſittet worden ſind. Unſere Poeſie ſoll nun⸗ 
mehr ein geſittetes Volk rühren, die Empfindungen geſitteter Menſchen 
durch angenehme Täuſchung beleben und in anſtändiger Übung erhalten. 


1 S. die höchſt intereſſante Außerung: Leſſing an Mendelsſohn Dez. 1757. 
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Die Lebensart und Bildungsſprache rauher Zeiten darf ſich nicht als 
die Zeit der echten Poeſie anbieten wollen. Mendelsſohn illuſtriert ſeine 
Anſicht trefflich durch ein höchſt charakteriſtiſches Bild: die übertriebene 
Empfehlung rauher Zeiten und Völker für die Dichtkunſt kommt ihm 
vor, wie wenn man zum Kunſtgärtner ſagen wollte: „All eure Blumen 
und Früchte ſtammen doch urſprünglich von Wieſen und Wäldern her; 
euer Kunſtgarten würde alſo am vortrefflichſten ſein, wenn ihr nichts 
als Wald und Wieſen anzubringen ſucht.“ Bilder und Metaphern, 
das Ungeſtüme in dem Ausbruch des Affekts finden ſich allerdings 
gerne auf dem Boden ſolch unkultivierter Verhältniſſe; aber dieſe Eigen⸗ 
ſchaften allein machen noch keinen wahren Poeten, ſie bieten ihm nur 
einige ſtoffliche Elemente, deren er ſich mit Vorteil bedienen kann. Wo 
aber bliebe der weiſe Gebrauch dieſer Schönheit ſelbſt? Die richtige 
Zeichnung, die Anordnung des Ganzen, die Bildung der Charaktere, 
die Behandlung der Leidenſchaften nach ihrer wahren Natur? Dieſe 
erfordern die feinſte Kultur der Sitten und der Sprache und können 
ohne wechſelſeitige Hilfe aller ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften, ohne 
Denken und Philoſophieren nicht zur Vollkommenheit gedeihen. Er ver- 
ſteht unter letzterem nicht Schulphiloſophie, ſondern vielmehr eine freie, 
heitere Lebensweisheit, die unmittelbar in unſere Glückſeligkeit Einfluß 
habe. Dieſe Philoſophie, ſagt er, macht das Weſen der Dichtkunſt 
aus, und iſt zum wahren Ideal in allen ſchönen Künſten und Wiſſen⸗ 
ſchaften unentbehrlich. Ohne ſie iſt der Dichter höchſtens ein hoch— 
trabender Schwätzer, ohne ſie ſind alle ſchönen Künſte und Wiſſen⸗ 
ſchaften geiſtloſer Tand, der Kinder ergötzen kann, Männern aber un⸗ 
anſtändig iſt. Zweierlei alſo ſagt er von der Poeſie aus: 1) ſie iſt 
nicht künſtleriſch verklärte Wiedergabe deſſen, was der Dichter ſelbſt 
empfunden und ſelbſt erlebt hat, ſondern das Produkt willkürlicher 
Phantaſie, mittelſt derer ſich der Dichter in irgend welche beliebige 
Situation hinein verſetzt; 2) der Wert der Poeſie liegt weſentlich in 
ihrem Gehalt an Lebensweisheit und ihrem Einfluß auf die Glück— 
ſeligkeit des Menſchen. Mendelsſohn betont alſo ganz ausſchließlich 
das Recht der Kunſtpoeſie, nicht der echten Kunſtpoeſie, ſondern der 
Schulpoeſie der nachopitziſchen Zeit. Dem gegenüber bezeichnet Herder 
ſicher einen Fortſchritt in der Erkenntnis der Geneſis und des Weſens 
der Poeſie. Aber ſeine Faſſung derſelben paßt im Grunde doch nur 
auf ſeine Naturpoeſie und es iſt eine ungeheure Naivetät, hochvollendete, 
umfaſſende Kunſtwerke wie das Homeriſche Epos und die Shakeſpeareſchen 
Tragödien mit einem lappländiſchen oder ſchottiſchen Volkslied in eine 
Reihe ſtellen zu wollen. Mit vollem Recht ſucht Mendelsſohn auch 
das Recht der Kunſtpoeſie zu wahren. Selbſt die ſtarke Betonung des 
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philoſophiſchen Gehaltes für die moderne Poeſie iſt vollberechtigt, wenn 
auch nicht in der von ihm gegebenen Weiſe, und nicht in dem von 
ihm geforderten Umfang. Was bliebe von Shakeſpeare, vollends von 
Goethe und Schiller, was von Sophokles und Euripides ohne dieſe 
Fülle von Lebensweisheit, von der ihre ganze Dichtung durchtränkt 
iſt? wir denken hiebei durchaus nicht an die eigentlichen Sentenzen. 
Ein dramatiſcher Dichter, zumal ein tragiſcher, iſt ja ohne die Voll⸗ 
reife von Welt- und Lebenserfahrung gar nicht denkbar, wie Leſſing 
und Schiller aus eigener Erfahrung dies ausdrücklich ausgeſprochen 
haben. Aber im ganzen liegt die Sache doch ſo, daß Mendelsſohn 
durch die Art, wie er dies wohlberechtigte Element der modernen Dicht- 
ung vertritt, doch mehr auf dem Boden der alten Schultheorie ſteht. 
| Noch weniger als mit dem halbſchlächtigen Herder, der die neuen 
Gedanken noch mit einer Menge von alter Schulgelehrſamkeit durch— 
fett vorträgt, vermochte ſich der Berliner Kreis mit den Vollblut— 
genies zu verſtehen. Wir ſehen hier von den ſchalen karrikaturartigen 
Übertreibungen dieſer Richtung den Lenz, Klinger ꝛc. ab, und beſchränken 
uns auf Goethe. Sein Götz hat auch in den Berliner Kreiſen An— 
erkennung gefunden, wenn auch kein beſonderes Aufſehen erregt. Am 
Werther nahmen fie großen Anſtoß. Leſſing ſelbſt hatte im Sinn da= 
gegen zu ſchreiben und Nicolai meinte ſpäter, er hätte Goethe damit 
wohl das Loos von Klotz bereitet; heute meinen begeiſterte Verehrer 
Goethes, es wäre Leſſing mit ſeinem Angriff auf den Werther er— 
gangen, wie Gottſched mit dem auf Klopſtock, er hätte ſich den Kopf 
dabei eingerannt. Sicher wäre keines von beiden der Fall geweſen. 
Daß der ganze ſentimentale, unmännliche Ton Werthers Leſſing nicht 
ſympathiſch war, dürfen wir ihm nicht verargen; freuen wir uns viel— 
mehr darüber, daß wenigſtens ein Mann vorhanden war, der von 
dieſem gefühlsduſeligen Weſen völlig unberührt geblieben iſt. Der 
Werther bot Leſſing hinreichenden Stoff zu ſatiriſcher Behandlung und 
Leſſing ſelbſt zeigt auch in ſeinen letzten Schriften ein ſolches Maß 
von Einſicht, von feinſtem Geſchmack und Takt und vor allem von 
männlich⸗ernſtem, ſittlichem Bewußtſein, daß er zweifelsohne mit ſicherer 
Hand die krankhafte Seite herausgegriffen aber gewiß auch ſeine Vor— 
züge, ſo weit ſie ihm zugänglich waren, anerkannt hätte. Daß aber 
Leſſing den Plan am Ende fallen ließ, mag doch mit davon her— 
kommen, daß er bei näherer Betrachtung finden mochte, daß das Werk 
zu einer ſatiriſchen Behandlung doch zu bedeutend war. Dem nüd)> 
ternen alternden Mendelsſohn konnte der Werther vollends nicht zu— 
ſagen: ein Steckenpferd, das er von früh an mit Vorliebe geritten, 
iſt die philoſophiſche Bekämpfung des Selbſtmords. Was ſollte er von 
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einem Werke denken, das dieſen gleichſam verherrlicht? Ob er Nicolai 
wirklich zu ſeinem unglücklichen Angriff auf den Werther aufgemuntert, 
bezweifeln wir. Er war mit Nicolais ſonſtiger Schriftſtellerei der da⸗ 
maligen Zeit, wie aus ein paar erhaltenen Briefkonzepten hervorgeht, 
durchaus nicht einverſtanden. Von Mendelsſohn ſelbſt haben wir nur 
eine Außerung über den Prometheus und dieſe gilt weniger dem 
Dichter als dem Philoſophen Goethe, in welchem er einen verkappten 
Spinoziſten — das Schreckgeſpenſt ſeiner alten Tage — wittern zu 
müſſen glaubte. Jakobi hatte in ſeiner Schrift über die Lehre des 
Spinoza 1785 als Beweis dafür, daß Leſſing insgeheim Spinoziſt 
geweſen ſei, unter anderem auch deſſen zuſtimmendes Urteil über 
Goethes damals noch ungedrucktes Gedicht „Prometheus“ angeführt 
und dann Mendelsſohn dieſes unter der Bedingung mitgeteilt, es 
doch ja nicht in unrechte Hände kommen zu laſſen, ja es in der 
Schrift über Spinoza unterdrückt, mit der Bemerkung: dieſes in ſehr 
harten Ausdrücken gegen alle Vorſehung gerichtete Gedicht könne aus 
guten Urſachen hier nicht mitgeteilt werden. Jakobi ſelbſt betrachtet 
es alſo als eine gefährliche Ausgeburt des Atheismus, die notwendig 
Anſtoß erregen müſſe. Von dieſem Geſichtspunkt aus müſſen wir auch 
das Urteil Mendelsſohns über das herrliche Werk Goethes auffaſſen. 
Jakobi und nach feiner Angabe auch Leſſing faſſen es als Glaubens- 
bekenntnis des Atheismus und nach dieſem Geſichtspunkte urteilt auch 
Mendelsſohn darüber. Sein Urteil iſt ſomit nicht ſowohl ein äſthetiſch—⸗ 
kritiſches, als ein religiös⸗moraliſches. Er ſchreibt darüber an Eliſe 
Raimarus (Nov. 1783): „Das Gedicht Prometheus hat mir gefallen. 
Eine gute Perſiflage! Glücklicher kann das ſogenannte ſpinoziſtiſche 
Syſtem nicht in ſeiner ganzen Nacktheit gezeigt werden. Die Lücken 
desſelben fallen nie ſo deutlich ins Auge, als wenn es durch Hülfe der 
Poeſie ad sensum communem reduziert wird. Das hagere Skelett 
ſcheint ſich mit keiner Bekleidung zu vertragen, es bleibt immer ein 
Totengerippe, dem man einen Mantel umgehängt: deſto ſcheußlicher, 
je prächtiger das Gewand iſt. Ich glaube nicht, daß Herr Jakobi 
Urſache hat, mit dieſem Gedichte geheim zu thun. Argernis wird es 
meines Erachtens nicht geben können: ſowenig die Sünde, wie ſie 
Milton ſchildert, zur Wolluſt reizen kann.“ Ahnlich hart, und dies- 
mal ſcheinbar von rein äſthetiſchem Standpunkt aus, äußert er ſich 
ſpäter in der Schrift an die Freunde Leſſings: „Und nun vollends 
ſein (d. h. Leſſings) Urteil über das Gedicht Prometheus, das ihm 
Jakobi in die Hände gab, ſicherlich nicht ſeiner Güte, ſondern ſeines 
abenteuerlichen Inhalts wegen, und das Leſſing ſo gut fand. Armer 
Kunſtrichter! wie tief mußteſt Du geſunken ſein, dieſe Armſeligkeit im 
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Ernſte gut zu finden! In beſſeren Tagen ſah ich ihn öfters weit 
leidlichere Verſe dem Dichter wieder in die Hände ſtecken mit den 
Worten: recht gut Freund, recht gut! aber wozu Verſe? Sehen Sie 
doch erſt, ob Ihnen die Gedanken in Proſa gefallen würden!“ — So 
befremdlich ja geradezu verblüffend uns zumal das letzte Urteil Mendels⸗ 
ſohns heute erſcheint, ſo iſt doch wohl zu beachten, daß ſein Abſcheu 
einzig und allein dem Inhalte gilt, und nur des Inhalts wegen macht 
er auch das Gedicht als Gedicht ſchlecht. 

Im ganzen aber geht doch aus ſeinen Außerungen über Herder 
und Goethe gerade ſo wie aus ſeiner Stellung zu Kants Kritik der 
reinen Vernunft hervor, daß er die neue Zeit nicht mehr recht zu faſſen 
vermochte. Aber es iſt doch eben ſo lächerlich als ungerecht, ihm dieſe 
Grenze, die doch ſelbſt den größten Geiſtern geſetzt iſt, ſo aufrechnen 
zu wollen, wie man es thut, wenn man ihn ohne weiteres in die 
alte, längſt abgethane „Rumpelkammer des Aufklärichts“ wirft, wie 
man jene bedeutende Zeit voll freudigen Strebens und Schaffens ſo 
ſchön zu bezeichnen liebt. Es iſt überhaupt lächerlich, eine ſolche ſcharfe 
Scheidelinie zwiſchen alter und neuer Zeit ziehen zu wollen. Herder, 
der doch als einer der Hauptpropheten der neuen Zeit gilt, ſteht an 
philoſophiſcher Einſicht und Schulung weit mehr hinter Kant zurück, 
als dies bei Mendelsſohn der Fall iſt, und Leſſings grundlegende 
Unterſuchungen im Laokoon und in der Hamburger Dramaturgie ſind 
doch nicht bloß an ſich vollendeter, ſondern auch für die Weiter⸗ 
entwicklung der Kunſttheorie und des allgemeinen Kunſtverſtändniſſes 
weit fruchtbarer, als alles was Herder auf äſthetiſchem Gebiet ſelbſt 
in ſeinen beſſeren jungen Jahren geſchrieben hat. Gewiß hat Mendels⸗ 
ſohn, um den gewöhnlichen Ausdruck zu gebrauchen, ſich überlebt; 
aber dies iſt ein Loos, dem auch der univerſalſte und entwicklungs⸗ 
fähigſte Geiſt ausgeſetzt iſt, wenn er nicht das Glück — oder das 
Unglück hat, noch zu rechter Zeit zu ſterben, wie das Mendelsſohn 
an Leſſing preiſt. Schritt auch damals die Entwicklung nicht ſo raſch 
voran, wie heute, ſo waren dafür die Geiſter ſchwerfälliger und weniger 
entwicklungs⸗ und akkommodationsfähig. So ſehen wir die führenden 
Geiſter des vorigen Jahrhunderts früh ſtille ſtehen. Dies gilt nicht 
allein für Gottſched, die Schweizer, Klopſtock und Wieland, ſondern 
bis zu einem gewiſſen Grade auch von Leſſing, ſelbſt von Goethe. 
Auch dieſer hat ſich in die neue Zeit nicht mehr zu finden vermocht: 
der Freiheitsbewegung ſtand er anfangs abhold, ſpäter eiſig kalt gegen⸗ 
über; für den nationalen Gedanken hat er nie ein Verſtändnis beſeſſen. 
Auch auf dem Gebiet der Dichtkunſt verliert er etwa nach dem erſten 
Teil des Fauſt die Führung. Wenn nun ſelbſt das univerſalſte Genie 
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der geſamten modernen Zeit vor den Sechzigern die Grenze ſeiner 
Entwicklungsfähigkeit erreicht hat, wie dürfen wir da Geiſtern zweiten 
und dritten Ranges eine ſolche Grenze zum Vorwurf machen, wie das 
bei den Männern der ſogenannten Aufklärungsperiode noch allgemein 
der Fall iſt! Es wäre doch endlich einmal an der Zeit, daß wir an 
jene große Epoche und jene Männer, die den Glanzpunkt unſerer 
Litteratur mit reinſtem Eifer und unermüdlicher Thätigkeit unter arm⸗ 
ſeligſten äußeren Verhältniſſen vorbereitet haben, einen anderen Maß⸗ 
ſtab anlegten, als den der abgelebten ſpekulativen Philoſophie und der 
katholiſierenden, neugläubigen Theologie. 


Drittes Kapitel. 
Mendelsſohns Stellung in der Geſchichte der Aſthetik. Verhältnis zu Baum: 
gartens Aſthetik; fein ſelbſtändiger Weiterbau derſelben. Die Art feines Vor: 
trags. Verhältnis zu Shaftesbury, Burke, Dubos, den Schweizern. Das Billigungs⸗ 
vermögen als ſelbſtändige Seelenkraft neben Erkenntnis⸗ und Willens vermögen; 
Vorläufer von Kant. Stellung des Schönen und der Kunſt im Leben des Geiſtes. 
Wert⸗ und Rangverhältnis zum Wahren und zur Wiſſenſchaft. Das Schöne und 
die Kunſt als Durchgangspunkt zur Wahrheit und als Vorſtufe zur ſittlichen 
Freiheit. Mendelsſohn und Schiller. 


Auf ſeine Stellung in der Geſchichte der Philoſophie einzugehen, 
liegt außerhalb unſerer Aufgabe. Wir verweiſen hiefür auf die be- 
kannten trefflichen Geſchichten dieſer Wiſſenſchaft, beſonders auf Erd⸗ 
mann, der wohl unter allen die meiſte Quellenkenntnis, jedenfalls die 
meiſte Objektivität beſitzt. Freilich iſt gerade dieſe Peri- oder die ſog. 
Popularphiloſophie ſehr vernachläßigt und eine quellenmäßige Forſchung 
würde nicht bloß im einzelnen manches berichtigen, ſondern auch ihren 
bedeutenderen Vertretern eine weſentlich andere Stelle anweiſen. Mendels⸗ 
ſohn gilt heutzutage in der Philoſophie nicht für voll: Während der ſeichte 
Wolff wegen ſeiner ſchulmäßigen pedantiſchen Methode als zünftig ange⸗ 
ſehen wird, wird der weitbedeutendere und originalere Denker Mendels⸗ 
ſohn, wie ſogar das bedeutendſte philoſophiſche Talent zwiſchen Leibnitz 
und Kant Lambert unter die verachtete Klaſſe der Popularphiloſophen 
geworfen. Er hat das Unglück gehabt, daß ein populäres Werk von ihm, 
ſein Phädon, großen Beifall gefunden — alſo iſt der ganze Mann 
Popularphiloſoph. Er hat dazu den unverzeihlichen Fehler begangen, dem 
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Schuljargon zu entſagen, ſich Plato und Shaftesbury zum Muſter zu 
nehmen und philoſophiſche Fragen in freier, unſyſtematiſcher Erörterung 
in einer menſchlich verſtändlichen, ſogar eleganten Sprache vorzutragen. 

Iſt die dürftige Skizze, die die Geſchichten der Philoſophie geben, 
wenigſtens im ganzen richtig, ſo iſt die betreffende Partie in den Ge⸗ 
ſchichten der Aſthetik, wie überhaupt die Zeit vor Kant mit geradezu 
verblüffender Oberflächlichkeit und Unkenntnis der Quellen geſchrieben. 
Man greift beliebig aus der Vorrede oder Einleitung ein paar Sätze 
heraus, verdreht ſie in das Gegenteil ihres Sinnes, zieht Folgerungen 
daraus, an die der Verfaſſer nie gedacht — und der Mann iſt ab⸗ 
gethan. Dagegen beruht eine Monographie von Kannegießer: Stellung 
Mendelsſohns in der Geſchichte der Aſthetik 1868 auf gründlicher 
Lektüre Mendelsſohns ſelbſt, wiederholt aber aus mangelnder Kennt⸗ 
nis der verwandten deutſchen engliſchen und franzöſiſchen Litteratur die 
üblichen falſchen Behauptungen über angebliche Abhängigkeit Mendels⸗ 
ſohns von Schriftſtellern, mit denen er gar keine Berührung gehabt 
hat. In unſeren großen Litteraturgeſchichten iſt Mendelsſohn natürlich 
ſehr nebenher, leider auch ſehr oberflächlich behandelt. Die folgende 
Darſtellung beruht auf eingehender Berückſichtigung ſämtlicher ein⸗ 
ſchlägiger Schriften Mendelsſohns und will beſonders auch das Ver⸗ 
hältnis zu ſeinen Vorgängern, ſofern ſie ihm als Quelle gedient, wie zu 
ſeinen Nachfolgern, zumal Leſſing und Schiller wie zu Kant feſtſtellen. 

Für feine Stellung in der Geſchichte der Aſthetik kommt zunächſt 
ſein Verhältnis zu Baumgarten, daneben das zu Shaftesbury und 
Burke wie zu Dubos und zu den Zürchern in Betracht. Über die 
Baumgartenſche Aſthetik ſpricht er ſich ſelbſt in der Rezension von 
Meiers Auszug au 
dus. Tr erkennt in Baumgarten den Schöpfer einer r ganz neuen Dis⸗ 
ziplin, der Aſthetik, als eines Nebenzweigs der ſeitherigen Logik. 
Während bisher die größten Kunſtrichter — er denkt offenbar an 
Gottſched und die Zürcher — ſeicht, unbeſtimmt und obenhin zu 
philoſophieren pflegten, ſobald ſie ihr Urteil auf die erſten Grund⸗ 
ſätze der ſchönen Erkenntnis zurückzuführen unternahmen, hat Baum⸗ 
garten den philoſophiſchen und ſyſtematiſchen Geiſt in eine Wiſſenſchaft 
eingeführt, in der man nur zu ſchwatzen gewohnt war. Er hat neue 
richtige Erklärungen und gründliche Beweiſe ſtatt der ſonſt üblichen 
Umſchreibungen und flüchtigen Raiſonnements geliefert. Er hat eine 
Logik der ſchönen Wiſſenſchaften geſchaffen und von nun an liegt es 
jedem kritiſchen Schriftſteller ob, nach den Regeln dieſer Logik zu 
denken. — Aber neben dieſer aufrichtig gemeinten Anerkennung macht 
er nach zwei Seiten hin ſeine Ausſtellung. Einmal gegen die Methode; 
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er tadelt es, daß Baumgarten es verſucht, auf die bloße Betrachtung 
der unteren Seelenvermögen ein Syſtem der Aſthetik zu gründen, daß 
er, ſtatt die Erſcheinungen in den einzelnen Künſten genau zu beobachten 
und zu unterſuchen, es vorziehe, allgemeine Begriffe ins Unendliche zu 
ſpalten. Als die einzig richtige Methode bezeichnet er die Verbindung 
der vergleichenden Beobachtung in den einzelnen Künſten mit der pſycho⸗ 
logiſchen Erklärung dieſer Beobachtungen — ſachlich das gleiche, wie 
Bodmer in der Vorrede zu Breitingers Dichtkunſt — aber viel klarer 
gefaßt. Wir ſetzen die wichtige Stelle ganz her: „Man glaube ja 
nicht, daß man nur die Natur der unteren Kräfte zu unterſuchen 
habe, um auf Folgerungen zu gelangen, die in allen ſchönen Künſten 
und Wiſſenſchaften dienen können. Dieſer Leitfaden führt uns nicht 
ſehr weit. So wenig der Weltweiſe die Erſcheinungen in der Natur 
ohne Beiſpiele der Erfahrungen bloß durch Schlüſſe a priori erraten 
kann, ebenſo wenig kann er die Erſcheinungen in der ſchönen Welt 
ohne fleißige Beobachtungen ergründen. Der ſicherſte Weg allhier ſo⸗ 
wie in der Naturlehre iſt diefer: man muß gewiſſe Erfahrungen an⸗ 
nehmen, den Grund derſelben allenfalls durch eine Hypotheſe erklären, 
alsdann dieſe Hypotheſe gegen Erfahrungen von einer ganz verſchiedenen 
Gattung halten und nur diejenigen Hypotheſen, welche durchgehend 
ſtichhalten, für allgemeine Grundſätze annehmen; dieſe ſodann muß 
man in der Naturlehre durch die Natur der Körper und der Be- 
wegung, in der Aſthetik durch die Natur der unteren Kräfte unferer 
Seele zu erklären ſuchen.“ Mendelsſohn erläutert das nun näher. 
Dies Verfahren, ſagt er, leitet uns auf Entdeckungen in einer einzelnen 
Kunſt, die ſich nachher zwar auch auf andere Gattungen anwenden 
laſſen, auf die uns aber doch weder die Beobachtungen in einer anderen 
Kunſt, noch die bloße Spekulation (er jagt: Vernunft) gebracht hätte. 
So läßt ſich die Austeilung von Licht und Schatten in der Malerei 
auch auf die anderen Künſte anwenden, aber gefunden werden konnte 
ſie doch nur in der Malerei. Die Beobachtung, daß diejenigen Laute, 
deren Schwingungen ſich nicht in leicht zu faſſenden Verhältniſſen aus⸗ 
drücken laſſen, übellautend ſind, erklärt uns zugleich auch die Urſache, 
warum gotiſche Zieraten an einem Gebäude, wenn ſie auch in einer 
gewiſſen Ordnung folgen, doch nicht gefallen können. Was Mendels⸗ 
ſohn verlangt, geht nicht über den Rahmen der Wolffiſchen Philo⸗ 
ſophie hinaus. Baumgarten, wie die Wolffianer überhaupt, hatte die 
empiriſche Seite, die Beobachtung, allerdings vernachläßigt, aber nicht 
aus prinzipiellem, ſondern aus einem rein perſönlichen Grunde, weil 
ihm Neigung und Talent dazu fehlte. — Ahnlich verhält es ſich mit 
dem zweiten Vorwurf, den Mendelsſohn gegen die Baumgartenſche 
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Aſthetik erhebt, daß ſie in der Ausführung zu eng und beſchränkt ge⸗ 
raten ſei. Die Aſthetik, ſagt er, ſollte die Wiſſenſchaft der ſchönen 
Erkenntnis überhaupt, die Theorie aller ſchönen Künſte und Wiſſen⸗ 
ſchaften enthalten. Ihre Definitionen und Lehrſätze müſſen ſo all⸗ 
gemein ſein, daß ſie ſich ohne Zwang auf jede beſondere Kunſt an⸗ 
wenden laſſen. So muß die Definition des Erhabenen ebenſo gut 
auf den erhabenen Kontur in der Malerei und Bildhauerkunſt, auf 
die erhabenen Gänge in der Muſik, auf die erhabene Bauart wie auf 
die erhabene Schreibart ſich anwenden laſſen: denn alle dieſe Künſte 
haben ihren niedrigen, mittelmäßigen und erhabenen Stil. Betrachte 
man nun aber die Aſthetik Baumgartens, fo ſcheine es, als ob er es 
nur auf die ſchönen Wiſſenſchaften, auf Poeſie und Beredſamkeit ab⸗ 
geſehen habe; nicht bloß alle Beiſpiele ſeien daraus entlehnt, ſondern 
die meiſten abgehandelten Materien beziehen ſich nur darauf. — So 
richtig dieſer Vorwurf iſt, ſo trifft auch er nicht das Prinzip: Baum⸗ 
garten wollte ja nach ſeiner beſtimmten ausdrücklichen Erklärung eben 
eine philoſophiſche Grundlage für ſämtliche Künſte bieten; aber dieſer 
Vorſatz ſcheiterte an ſeiner mangelhaften Kenntnis auf dem Gebiet der 
Kunſt. Innerhalb dieſes engen Gebietes nun ſtellt Mendelsſohn die 
Baumgartenſche Aſthetik ſehr hoch. In der Beſprechung des zweiten Teils 
derſelben (Bibl. d. ſch. W. IV, 1 v. Jahr 1758) und ebenſo in der 
Rezenſion von Curtius Abhandlung über die Gleichniſſe (Litt. Brief 157) 
wiederholt er ſein Urteil über die prinzipielle Bedeutung derſelben. 
In der allgemeinen äſthetiſchen Theorie ſchließt ſich Mendelsſohn 
eng an Baumgarten an: die pſychologiſchen Vorausſetzungen und die 
wichtigſten äſthetiſchen Definitionen entnimmt er ihm. Für das Detail 
ſeiner Ausführung, die Unterſuchung über die gemiſchten Empfindungen, 
über das Erhabene und Naive und noch mehr über die einzelnen Künſte 
vermochte ihm Baumgarten nur wenig zu bieten und eben dieſe Ge⸗ 
biete hat Mendelsſohn ſelbſtändig, allerdings innerhalb des Rahmens 
der Baumgartenſchen Aſthetik und unter mannigfacher Anregung fran⸗ 
zöſiſcher und engliſcher Schriftſteller und noch mehr Leſſings weiter⸗ 
gebildet. Er giebt hier manches Eigene und manches Neue, an das 
dann Leſſing und noch ſpäter Schiller haben anknüpfen können. 
Was die Art der Darſtellung anbetrifft, ſo vermeidet er abſicht⸗ 
lich die Form der ſyſtematiſchen Erörterung und zieht einen freien 
Vortrag nach dem Vorbilde Shaftesburys vor. Er ſelbſt äußert ſich 
hierüber in der Vorrede zu der Sammlung ſeiner philoſophiſchen 
Schriften (1761) dahin, er wiſſe wohl, daß ſich zu bloß ſpekulativen 
Unterſuchungen kein Vortrag beſſer ſchicke als der ſtreng ſyſtematiſche; 
aber er habe ſich das Vermögen oder die Fertigkeit nicht zugetraut 
10 
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ſeine Gedanken beſtändig an eine ſo ſtrenge Ordnung zu binden. Wir 
dürfen hierin wohl nur eine Äußerung der Beſcheidenheit ſehen. Ein 
anderer Grund war zweifellos ſein Schönheitsſinn, dem die Schul⸗ 
ſprache der deutſchen philoſophiſchen Schriftſteller ein Greuel war. Sein 
Ideal der Darſtellung war Plato; faktiſch aber hat er ſich nicht an 
dieſen — denn dazu beſaß er weder genug künſtleriſches Vermögen, 
noch dialektiſche Gewandtheit — ſondern an Shaftesbury angeſchloſſen. 
Aber nicht allein das Vorbild der Engländer und Franzoſen war hierin 
für ihn maßgebend; auch die Natur der meiſten Gegenſtände, wenig⸗ 
ſtens der in das Gebiet der Aſthetik einſchlagenden, war für eine freiere, 
weniger ſyſtematiſche Behandlung geeigneter. So vereinigt er in den 
hiehergehörigen Abhandlungen mit guter begrifflicher Analyfe feine 
geiſtreiche Beobachtung und eine blühende, ſchwungvolle Sprache. Auch 
hierin zeigt ſich ſeine Verwandtſchaft mit Schiller. 

Nächſt Baumgarten hat Shaftesbury den größten Einfluß auf 
ihn ausgeübt. Er iſt ihm, beſonders anfangs, Vorbild des rhetoriſch 
ſchwungvollen philoſophiſchen Vortrags im Gegenſatz zu der pedantiſchen 
Schreibweiſe der Schulgelehrten. Er hat inhaltlich im einzelnen viele 
Gedanken aus ihm entnommen und vor allem eine freilich auf dem 
Boden feiner Baumgartenſchen Aſthetik unmögliche Erweiterung des 
Schönheitsbegriffs vorgenommen, indem er neben die eigentliche Schön⸗ 
heit noch eine höhere, himmliſche Schönheit ſtellt, ähnlich wie ſpäter 
Sulzer, aber anders gefaßt. Noch bedeutender iſt die Erweiterung 
ſeines Glückſeligkeitsbegriffs unter dem direkten Einfluß des geiſtvollen 
engliſchen Denkers. Da dies uns hier nichts angeht, verweiſen wir 
auf die herrliche Stelle in der Rhapſodie (Geſ. Schr. I, p. 259 f.), 
eine Stelle, die wieder auffallend an Schiller erinnert. — Von Burke 
entnimmt er manche einzelne Bemerkung und giebt durch ihn angeregt 
ſeinem Begriff des Erhabenen durch Beiziehung des Moments des 
Schrecklichen eine andere Faſſung. Gegen Hutcheſons Annahme eines 
angeborenen eigenen Sinnes für das Schöne und Gute polemiſiert er 
mehrfach, ſucht aber doch daneben ſeine eigene Anſicht in Einklang da⸗ 
mit zu bringen (vergl. „Verwandtſchaft des Schönen und Guten“, 
Geſ. Schr. IV, I p. 80). Von Dubos entnimmt er die geiſtvolle Er⸗ 
klärung des Weſens und Urſprungs der äſthetiſchen Luſt, beſonders 
derjenigen, die aus der Kunſt entſpringt. Aber an einer konſequenten 
Durchführung dieſes Gedankens hindert ihn ſeine Abhängigkeit von den 
Zürchern. Mit dieſen hält er an der Ableitung der betreffenden Luſt 
aus der Wahrnehmung der Ahnlichkeit einerſeits, der Geſchicklichkeit des 
Künſtlers andererſeits feſt. Aber er entnimmt ihnen auch ſeine vielfach 
faſt wörtlich gleichlautende Erklärung des idealiſierenden Verfahrens des 
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Künſtlers. In dieſen beiden Punkten beruht der direkte Zuſammenhang 
der Berliner und beſonders Mendelsſohns mit den Schweizern. 
Mendelsſohn geht von der Aſthetik Baumgartens aus; doch iſt 
er in einem grundlegenden Punkte mit Glück über die Leibnitz⸗ Wolffiſche 
Pſychologie hinausgegangen, indem er der Empfindung des Schönen 
eine andere richtigere Stelle im Leben der Seele anweiſt. Nach der 
dichotomiſchen Teilung des Geiſtes in Erkenntnis⸗ und Begehrungs⸗ 
vermögen fällt die äſthetiſche Luſt, wie die ganze Welt der Empfindung 
in das Gebiet der Erkenntnisthätigkeit. Doch fühlte man die Un⸗ 
zuträglichkeit dieſer einſeitigen Einordnung wohl und, wenn man auch 
in den eigentlichen Schulſchriften die Bezeichnung „ſchöne Erkenntnis“, 
„ſchönes Denken“, ſtreng feſthält, ſo zog man doch ſonſt den populären 
und richtigeren Ausdruck „Empfindung“ vor. Baumgarten kannte auch 
die verbindende Mittelſtellung der äſthetiſchen Empfindung zwiſchen Er⸗ 
kenntnis⸗ und Begehrungsvermögen. Das letzte und wichtigſte Er⸗ 
fordernis der ſchönen Erkenntnis iſt nach ihm das Leben derſelben. 
Dieſe ſetzt er in die Einwirkung auf die Willensthätigkeit. Er ſelbſt 
hat dieſen Abſchnitt nicht mehr ausgeführt; Erſatz dafür bietet uns 
Meier. „Die gewöhnliche Kenntnis, ſagt dieſer, nimmt nur die halbe 
Seele, die Erkenntniskraft ein; die äſthetiſche Erkenntnis dagegen be⸗ 
ſchäftigt vermöge des Lebens derſelben auch die andere Hälfte, die Be⸗ 
gehrungskraft; ſie füllt ſomit das ganze Gemüt.“ Das Leben der 
äſthetiſchen Erkenntnis beſteht des näheren darin, daß ſie Vergnügen 
oder Verdruß, Begierde oder Verabſcheuung erregt. Offenbar iſt nur 
die Dichotomie der Leibnitz⸗Wolffiſchen Pſychologie daran ſchuld, daß 
Meier äſthetiſche Luſt und Unluſt mit Begierde und Verabſcheuung 
zuſammenwirft. Ohne ſolche wäre er wohl dazu gekommen, ihnen 
eine ſelbſtändige Stellung neben der Erkenntnis⸗ und Willensthätigkeit 
zuzuerkennen. Auch Mendelsſohn nimmt anfangs eine enge Verbindung 
zwiſchen der Empfindung und dem Willen an. Das Vergnügen, ſagt 
er in den Briefen über die Empfindungen (Brief 6, Schluß), iſt nur 
dem Grade nach von dem Wollen unterſchieden. Auch der Wille hat 
ein Gut, eine wahre oder ſcheinbare Verbeſſerung unſeres Zuſtandes 
zu grunde, die unſere Wahl beſtimmt. Nur dem Grade nach iſt das 
Begehren, das mit jedem Vergnügen verbunden iſt, von dem eigent- 
lichen Wollen unterſchieden. In dem Aufſatz über die Hauptgrundſätze 
der ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften hebt er hervor, wie die klaren 
Begriffe der Schönheit mit ſo mächtigem Reize auf das Begehrungs⸗ 
vermögen wirken. „Die verſtändliche Vollkommenheit erleuchtet die 
Seele und befriedigt ihren urſprünglichen Trieb nach bündigen Vor⸗ 
ſtellungen. Wenn ſie aber die Triebfedern des Begehrungsvermögens 
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in Bewegung ſetzen ſoll, ſo muß ſie ſich in eine Schönheit verwandeln.“ 
Zweierlei iſt in dieſer Ausführung wohl zu unterſcheiden: die Be⸗ 
hauptung, daß jedes Vergnügen, jede Wahrnehmung oder Empfindung 
einer Schönheit von einem Begehren begleitet ſei, und der Satz, daß 
die Schönheit die Triebfedern des Begehrungsvermögens d. h. des 
ſittlichen Handelns in Bewegung ſetze. Das erſte iſt ein Schuldogma 
der Wolffiſchen Philoſophie, das Mendelsſohn ſpäter ſelbſtändig über⸗ 
wunden hat. Schon in dem kleinen Artikel „Zu den Briefen über 
die Empfindungen“ von 1770 (Geſ. Schr. IV, 1 p. 113) nimmt er 
die Zuſammenſtellung des Vergnügens mit dem Wollen zurück. „Jenes, 
ſagt er, iſt ein inneres Bewußtſein, daß die Vorſtellung A unſeren 
Zuſtand verbeſſere; das Wollen hingegen ein Beſtreben der Seele, dieſe 
Vorſtellung wirklich zu machen. Das Vergnügen iſt gleichſam ein 
günſtiges Urteil der Seele über ihren wirklichen Zuſtand; das Wollen 
hingegen ein Beſtreben der Seele, dieſen Zuſtand wirklich zu machen. 
Das Verlangen, von welchem das Vergnügen begleitet zu werden pflegt 
— alſo doch noch — gehört nicht weſentlich zum Genuß des Ver- 
gnügens.“ Wir haben hier den erſten Keim zu der ſpäteren Loslöſung 
des äſthetiſchen Wohlgefallens von dem Erkenntnis⸗ wie von dem Be⸗ 
gehrungsvermögen und damit zu der ſpäteren Kantiſchen trichotomiſchen 
Einteilung der Seelenvermögen. Auf die eine Stelle, in der er dieſen 
wichtigen Fortſchritt macht, in den „Morgenſtunden“, hat ſchon Brandis 
aufmerkſam gemacht. Es findet ſich aber noch eine um neun Jahre 
ältere Stelle („Über das Erkenntnis⸗Empfindungs⸗ und Begehrungs⸗ 
vermögen“ 1776; Geſ. Schr. IV, 1 p. 122 ff.), von der die ſeither 
angeführte nur die weitere Ausführung iſt. Zwiſchen dem Erkenntnis⸗ 
und dem Begehrungsvermögen, ſagt er ſchon hier, liegt das Empfindungs⸗ 
vermögen, vermöge deſſen wir an einer Sache Luſt oder Unluſt em⸗ 
pfinden, ſie billigen, gutheißen, angenehm finden, oder mißbilligen, 
tadeln und unangenehm finden. Es giebt Empfindniſſe, die noch in 
kein Begehren übergehen. Wir können eine Muſik, ein Gemälde ſchön 
finden, davon gerührt werden, ohne etwas zu begehren. Dies führt 
er nun in der bekannten Stelle der Morgenſtunden (Geſ. Schr. II, 
p. 295) näher und entſchiedener aus. Zwiſchen dem Erkennen und 
Begehren liegt das Billigen, der Beifall, das Wohlgefallen der Seele, 
das von Begierde noch weit entfernt iſt. Wir betrachten die Schön⸗ 
heit der Natur und der Kunſt ohne die mindeſte Regung von Begierde 
mit Vergnügen und Wohlgefallen. Es ſcheint vielmehr ein beſonderes 
Merkmal der Schönheit zu ſein, daß ſie mit ruhigem Wohlgefallen 
betrachtet wird, daß ſie gefällt, wenn man ſie auch nicht beſitzen will 
und von dem Verlangen ſie zu beſitzen noch weit entfernt iſt. Erſt 
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alsdann, wenn wir das Schöne in Beziehung auf uns betrachten und 
den Beſitz desſelben als ein Gut anſehen, erwacht in uns die Begierde 
zu haben, an uns zu bringen, zu beſitzen, eine Begierde, die von dem 
Genuß der Schönheit ſehr weit unterſchieden iſt. Mendelsſohn hält 
es deshalb für angezeigt, dies Wohlgefallen und Mißfallen der Seele 
mit einem beſonderen Namen zu benennen, und ſchlägt dafür den 
Namen Billigungsvermögen vor, um es dadurch ſowohl von der Er⸗ 
kenntnis der Wahrheit, als von dem Verlangen nach dem Guten zu 
unterſcheiden. Es iſt, ſagt er, gleichſam der Übergang vom Erkennen 
zum Begehren und verbindet dieſe beiden Vermögen durch die feinſte 
Abſtufung. — Erſt mit dieſer Erkenntnis war der Aſthetik wie auch in⸗ 
direkt der Kunſt eine ſelbſtändige Stellung in der Okonomie des geiſtigen 
Lebens gewonnen. Trefflich iſt auch die weitere Bemerkung, daß das 
äſthetiſche Urteil gerade wie das ſittliche im Unterſchied von der eigent⸗ 
lichen Erkenntnis ein Werturteil iſt. Die Wahrheit, ſagt er, kennt 
kein mehr oder weniger; daher auch das Wort „wahr“ keinen Kom⸗ 
parativ und Superlativ bildet. Umgekehrt beſteht das Weſen des äſthe⸗ 
tiſchen Urteils hauptſächlich in der Vergleichung, im mehr oder weniger. 
In der Vergleichung, in dem Vorzug, den wir einem Gegenſtand geben, 
beſteht das Weſen des Schönen und Häßlichen, des Guten und Böſen, 
des Vollkommenen und Unvollkommenen. 

Hat ſo Mendelsſohn der Empfindung des Schönen und damit 
wenigſtens indirekt auch dem Schönen und der Kunſt ſelbſt eine ſelb⸗ 
ſtändige Stelle erobert, ſo iſt es doch wieder eine andere Frage, welchen 
Rang er nun dieſem neugewonnenen Gebiete zuweiſt. In der Baum⸗ 
gartenſchen Aſthetik hat die ſchöne Erkenntnis ihre Stellung über dem 
Sinnenleben aber unter der deutlichen Erkenntnis, die Kunſt ſomit 
zwiſchen Sinnenluſt und Philoſophie. Die äſthetiſche Empfindung iſt 
nur eine Vorſtufe der deutlichen Erkenntnis, die Kunſt ſomit eine Vor⸗ 
ſtufe der Philoſophie. Höchſt intereſſant wäre es nun zu erfahren, 
wie Mendelsſohn ſich den Rang der Kunſt dachte, nachdem er dem 
„Billigungsvermögen“ eine ſelbſtändige Stellung neben dem Erkenntnis⸗ 
und Begehrungsvermögen zuerkannt hatte. Leider fehlt uns hiefür jeder An⸗ 
halt und es fragt ſich, ob er ſich überhaupt dieſe weitere Folgerung klar 
gemacht hat. Konſequenterweiſe konnte er das Schöne und die Kunſt nicht 
mehr in dieſer rein dienenden Stellung belaſſen und doch iſt es bei ſeiner 
ganzen Denkart mehr als fraglich, ob er ihr einen ebenbürtigen Rang 
neben der Philoſophie und dem ſittlichen Handeln zuerkannt hätte. 

Der zweite Punkt, der hier in Betracht kommt, iſt die Behauptung, 
daß das Schöne die Triebfedern des Begehrungsvermögens in Bewegung 
ſetze oder, wie er an einer anderen Stelle ſagt, die ſpekulative Erkenntnis 
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in Empfindungen verwandle und zu thätiger Entſchließung anfeure. Wir 
kommen hiemit wieder auf die in der Geſchichte der Aſthetik fo wichtige 
Frage nach dem Verhältnis der Kunſt zur Moral und zum ſittlichen 
Leben. Die Stellung der Schweizer und Baumgartens dazu haben 
wir früher dargeſtellt. Auch Mendelsſohn erkennt im allgemeinen den 
notwendigen Zuſammenhang der Kunſt mit dem ſittlichen Leben an. 
Den ſittigenden Einfluß der Poeſie auf ein noch rohes Volk, ihre hohe 
kulturgeſchichtliche Bedeutung hebt er noch in der Rezenſion von Herders 
Fragmenten hervor. Aber eine direkte moraliſche Tendenz ſchreibt er 
der Poeſie nirgends zu, wie er ſich auch in ſeinem äſthetiſchen Urteil 
durchaus nicht prüde zeigt. Für die Tragödie zieht er ſelbſt gegen 
Leſſing jede moraliſche Tendenz, die ſog. Reinigung der Leidenſchaften, 
in Abrede. Wenn er im ganzen einen gewiſſen Zuſammenhang zwiſchen 
Kunſt und Sittlichkeit, einen gewiſſen Einfluß der erſten auf die letztere 
feſthält, ohne indes das Verhältnis näher zu fixieren, ſo dürfen wir 
nicht den heutigen Maßſtab der ſtrengſten Sonderung der verſchiedenen 
Gebiete des geiſtigen Lebens anlegen, die hoffentlich nur eine vorüber⸗ 
gehende mit der Arbeitsteilung auch auf dem Gebiet der geiſtigen 
Thätigkeit zuſammenhängende, in England und Frankreich in dieſer 
Schroffheit unbekannte Erſcheinung iſt; wenigſtens denkt hier gerade 
wie im klaſſiſchen Altertum niemand daran, den innigen Zuſammen⸗ 
hang zwiſchen Kunſt und Sittlichkeit zu leugnen und das Gebiet des 
Geiſtes ähnlich, wie die Päpſte im Zeitalter der Entdeckungen die 
Erde, durch eine ſchnurgerade Linie gewaltſam in zwei Teile zu zer⸗ 
ſchneiden. Einfach und treffend meint Baumgarten, daß, was das 
ſittliche Bewußtſein verletze, vermöge der Einheit des Geiſtes auch die 
äſthetiſche Luſt ſchädigen müſſe. Für Mendelsſohn iſt das Schöne und 
die Kunſt eine Art Vorbereitung nicht nur für die wiſſenſchaftliche 
Erkenntnis, ſondern auch für die Sittlichkeit. Die Wahrheit, ſagt er 
in dem „Fragmentbriefe über die Kunſt“ (Geſ. Schr. IV, 6 p. 69), 
vermag zwar zu überzeugen, aber nicht zu überreden. Um dies zu 
können, muß ſie von den Huldgöttinnen die göttliche Suade borgen, 
die die trockenſten Schlüſſe mit dem Feuer der Empfindung beſeelt und 
die Empfindungen ſelbſt in Entſchließungen und Handlungen ausbrechen 
läßt. Am eheſten werden wir der Stellung, die Mendelsſohn der Kunſt 
im Verhältnis zur Wiſſenſchaft wie zur Sittlichkeit anweiſt, gerecht 
durch eine Hinweiſung auf Schiller, der ja fo manche Berührungs⸗ 
punkte mit Mendelsſohn hat. Schillers Gedicht „Die Künſtler“ ſteht 
ganz auf dem Standpunkt der Baumgartenſchen Aſthetik und iſt nichts 
anderes als eine poetiſche Darſtellung der Lehre Mendelsſohns, wie 
dieſer ſie am reinſten gleich anfangs in den Briefen über die Em- 
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pfindungen dargelegt hat. Ein charakteriſtiſcher Unterſchied beider 
Männer zeigt ſich übrigens darin, daß Schiller die dogmatiſche Faſſung 
Mendelsſohns in eine Darſtellung des Entwicklungsgangs des menſch⸗ 
lichen Geiſtes verwandelt; ſonſt iſt der Gedankengang ganz der gleiche. 
Wie nach Mendelsſohn Schönheit und damit auch Kunſt nur für den 
Menſchen exiſtieren, während er die deutliche Erkenntnis mit den höheren 
Weſen gemein hat, ſo teilt er auch nach Schiller ſein Wiſſen mit den 
„vorgezogenen Geiſtern“, die Kunſt hat er allein. Wie das Schöne 
nach der Baumgartenſchen Philoſophie das Morgenrot iſt, durch das 
der Menſch zur deutlichen Erkenntnis der Philoſophie gelangt (ex nocte 
per auroram meridies), ſo dringt der Menſch auch nach Schiller 
nur durch das Morgenrot des Schönen in der Erkenntnis Land. Wenn 
nach Mendelsſohn die Schönheit nichts anderes iſt, als ſichtbar ge⸗ 
wordene Güte und Tüchtigkeit, ſo lag nach Schiller, was erſt ſpät 
die alternde Vernunft erfand, bereits im Symbol des Schönen und 
des Großen dem kindiſchen Verſtand voraus geoffenbart. Wie Mendels⸗ 
ſohn von Shaftesbury angeregt über die eigentliche die „irdiſche“ Schön⸗ 
heit eine höhere, himmliſche ſetzt, jo wird einſt nach Schiller die ſanfte 
Cypria, umleuchtet von der Feuerkrone, vor ihrem mündigen Sohne 
entſchleiert als Urania daſtehen. In den Briefen über die äſthetiſche 
Erziehung des Menſchen ſodann, alſo nach ſeinem Anſchluß an Kant, 
iſt ihm die äſthetiſche Erziehung die unerläßliche Vorbedingung und 
Vorſtufe für die freie Sittlichkeit. Mendelsſohn wie Schiller weiſen 
der Kunſt eine eigene ſelbſtändige Stellung neben der Wiſſenſchaft und 
dem ſittlichen Leben an; aber doch eine Stufe unter beiden, für die ſie 
zugleich auch noch als Vorbildung dienen. 

Mendelsſohn hat kein Syſtem der Aſthetik geſchrieben, ſo wenig 
er dazu gekommen iſt, ein Syſtem der Metaphyſik, woran er wenigſtens 
dachte, zu liefern. Aber er hat einzelne Grundbegriffe, ſo die Begriffe 
des Schönen, des Erhabenen, des Anmutigen, des Naiven zuſammen⸗ 
hängend behandelt, und ebenſo eine Theorie der Kunſt und der Künſte⸗ 
in den Grundzügen gegeben. Dazu kommt noch eine große Anzahl 
gelegentlicher Ausführungen in ſeinen Rezenſionen, ferner in kleineren 
Aufſätzen. Zu einem vollſtändigen Syſtem der Aſthetik reichen natür⸗ 
lich auch dieſe Ergänzungen nicht aus, doch werden wir im ſtande 
ſein mit Zuziehung dieſer zerſtreuten Ausführungen ein viel reicheres 
und richtigeres Bild ſeiner Lehre zu geben, als ſeitdem in Monographien 
verſucht worden iſt und wir werden zugleich einen reicheren und leben⸗ 
digeren Einblick in die Gedankenwelt jener Zeit zwiſchen Wolff und 
Kant, wie zwiſchen Gottſched und Goethe zu bieten vermögen. 


— . —— — 
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Viertes Kapitel. 


Das Schöne. Schönheit und Vollkommenheit. Umfang und Einteilung des 
Schönen. Das Naturſchöne und das Kunſtſchöne. Die Schönheit als die ſinn⸗ 
liche Erſcheinung der Vollkommenheit. Schönheit der Form und Schönheit des 
Ausdrucks. Der Reiz oder die Grazie; zur Geſchichte dieſes Begriffs. Das Er⸗ 
habene; urſprüngliche Faſſung dieſes Begriffs; Umarbeitung unter dem Einfluß 
von Burke; die beiden Momente des Erhabenen. Das Erhabene in den ſchönen 
Künſten und Wiſſenſchaften; das Erhabene des Gegenſtandes und das der Dar⸗ 
ſtellung. Das Komiſche. Das Naive. Das äſthetiſche Vergnügen. 


Das Schöne. 


Nach Baumgarten iſt die Schönheit objektiv die Vollkommenheit 
d. h. die zweckgemäße Übereinſtimmung der Teile zu einem Ganzen, 
ſofern ſie in die Erſcheinung tritt (consensus ad unum, qui phaeno- 
menon fit); ſubjektiv die ſinnliche d. h. verworrene oder klare Wahr⸗ 
nehmung dieſer Vollkommenheit (perfectio cognitionis sensitivae qua 
talis). Daß es auf dem Boden der Leibnitz⸗Baumgartenſchen Aſthetik 
in der That gar keine objektive, reale Schönheit geben kann und daß 
ebenſo ſubjektiv die Wahrnehmung der Schönheit nur eine Erſcheinung 
der Beſchränktheit des menſchlichen Geiſtes iſt, haben wir früher nach⸗ 
gewieſen, ebenſo die Zweideutigkeit ſeiner Definition der Schönheit, wie 
die Mängel und Widerſprüche in feiner pſychologiſchen Grundlegung. 
Es erhebt ſich nun die Frage: hat Mendelsſohn dieſe Mängel und 
Widerſprüche erkannt und hat er ihnen mit irgend welchem Erfolg 
abzuhelfen verſucht, ſei es auf dem Boden der echten Leibnitziſchen 
Pſychologie, ſei es durch Beiziehung anderer Elemente, auch auf die 
Gefahr hin die Strenge des Syſtems dadurch zu ſprengen? 
Prinzipiell ſteht er von Anfang an ganz auf dem Boden der 
Baumgartenſchen Aſthetik. Der Begriff der Schönheit objektiv als der 
Vollkommenheit in der Erſcheinung, ſubjektiv als der Vollkommenheit 
der ſinnlichen Erkenntnis, die Definition eines Gedichts als einer voll⸗ 
kommenen ſinnlichen Rede war zu einem Dogma geworden, das auch 
Leſſing und ſämtliche urteilsfähige Zeitgenoſſen in Deutſchland be⸗ 
. Mendelsſohn behandelt den Begriff der Schönheit am ein⸗ 
gehendſten gleich in ſeiner erſten hiehergehörigen Schrift: „Briefe über 
die Empfindungen.“ Weiter kommen in Betracht die einleitenden Be⸗ 
\ merkungen in der Abhandlung: „Quellen und Verbindungen der ſchönen 
Wiſſenſchaften und Künſte“, beſonders in der zweiten Rezenſion; ferner: 
einzelne Partien der Rhapſodie und ganz beſonders zwei kleinere unfertige 
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Abhandlungen, die erſt lange nach ſeinem Tode gedruckt wurden: „Zu⸗ 
fällige Gedanken über die Harmonie der inneren und äußeren Schön⸗ 
heit“ und „Verwandtſchaft des Schönen und Guten.“ Eine eigene 
Definition der Schönheit gewinnt er durch eine Polemik gegen Baum⸗ 
garten, den er indes nicht nennt. Er definiert ſie als die Einheit 
im Mannigfaltigen im Gegenſatz gegen Baumgartens Faſſung als der 
Übereinftimmung, dem Einklang im Mannigfaltigen. Mendels⸗ 
ſohn thut ſich auf dieſe vermeintliche Verbeſſerung, die er offenbar von 
Sulzer entlehnt, ſehr viel zu gut, und man hat in der That darin 
einen Fortſchritt über Baumgarten hinaus ſehen wollen; ſehr mit Un⸗ 
recht, denn die Baumgartenſche Formel iſt treffender und durchdachter 
und Leſſing hat wohl gewußt, warum er ſie beibehalten hat. Mendels⸗ 
ſohn ſelbſt vermag denn auch in der That ſeine Definition, ſobald er 
ſie näher zu entwickeln ſucht, nicht feſtzuhalten, ſondern ſieht ſich ge⸗ 
nötigt, den Begriff der Einheit ſo zu dehnen, daß wir faktiſch doch 
wieder auf den Baumgartenſchen Begriff der Übereinſtimmung zurück⸗ 
kommen. Noch nach einer anderen Seite weicht er von Baumgarten 
ab, ſofern er den von letzterem feſt normierten Begriff der Schönheit 
als einer ſinnlich wahrnehmbaren Erſcheinung nach dem Vorgang Sulzers 
einerſeits auf das Gebiet des abſtrahierenden, reflektierenden Verſtandes, 
andererſeits auf das Gebiet der ſittlichen Empfindung und des ſitt⸗ 
lichen Handelns ausdehnt. Letzteres darf als ein wirklicher Fortſchritt 
angeſehen werden und hält ſich doch innerhalb der Grundlage der 
Leibnitziſchen Philoſophie. 

Mendelsſohn definiert, wie ſchon geſagt, die Schönheit als die 
Einheit oder auch als das Einerlei im Mannigfaltigen. Die Gleich⸗ 
heit, ſagt er in den Briefen über die Empfindungen, das Einerlei im 
Mannigfaltigen iſt ein Eigentum der ſchönen Gegenſtände. Sie müſſen 
eine Ordnung oder ſonſt eine Vollkommenheit darbieten, die in die 
Sinne fällt (das phaenomenon Baumgartens) und zwar ohne Mühe 
in die Sinne fällt; denn die Schönheit will die Seele mit Muße 
genießen. So iſt der Entwurf eines Gebäudes ſchön, wenn das Eben⸗ 
maß in ſeinen Abteilungen und ſeiner Abwechslung leicht zu faſſen 
iſt, und der gothiſche Geſchmack iſt eben deswegen verwerflich, weil er 
die Mannigfaltigkeit in allzu verwickelter Ordnung anbringt. Die 
Schönheit, ſagt er ferner, haftet nur an der äußeren Geſtalt: nur 
letztere hat der weiſe Schöpfer mit ſinnlicher Schönheit begabt; denn 
dieſe iſt beſtimmt, auf die Sinne anderer Geſchöpfe reizend zu wirken. 
Die Schönheit der menſchlichen Bildung, die annehmlichen Farben, 
die gewundenen Züge, die in ſeinen Mienen bezaubern, ſind nur der 
äußeren Schale gleichſam eingeprägt; ſie gehen nur ſo weit, als unſere 
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Sinne reichen. Unter der Haut liegen gräßliche Geſtalten verborgen: 
alle Gefäße ſind ohne ſcheinbare Ordnung ineinander verſchlungen; 
die Eingeweide halten einander das Gleichgewicht, aber kein Ebenmaß, 
keine ſinnlichen Verhältniſſe; lauter Mannigfaltigkeit, nirgend Einheit; 
lauter Beſchäftigung, aber nirgends Leichtigkeit in der Beſchäftigung. 
Man liebt es dieſe Stelle als Beweis beſonderer Geſchmacksverirrung 
anzuführen. Sie iſt indes nur halb original; ſie iſt Nachbildung 
einer Stelle in Meiers Anfangsgründen $ 23, wo es heißt: „Man 
beſchaue die Wangen einer ſchönen Perſon, auf denen die Roſen mit 
einer jugendlichen Pracht blühen, durch ein Vergrößerungsglas. Man 
wird es kaum glauben, daß eine ekelhafte Fläche, die mit einem groben 
Gewebe überzogen, die voller Berge und Thäler iſt, deren Schweiß⸗ 
löcher mit Unreinigkeit erfüllt ſind, und die über und über mit Haar 
bewachſen iſt, der Sitz desjenigen Liebreizes iſt, der die Herzen ge⸗ 
winnt.“ Meier führt dies an, um an einem Beiſpiel zu zeigen, daß 
die Schönheit verſchwindet, ſobald die extenſive Klarheit größer wird. 
Mendelsſohn dagegen verwendet ſein Beiſpiel, um den Unterſchied 
zwiſchen äußerer Formſchönheit und der Vollkommenheit als innerer 
Zweckmäßigkeit zu beleuchten. Er ſetzt nämlich den Unterſchied zwiſchen 
Schönheit und Vollkommenheit darin, daß jene nur eine ſinnlich-wohl⸗ 
gefällige, leicht faßliche äußerliche Anordnung der Teile ſei, während 
die Vollkommenheit in der inneren Übereinſtimmung der Teile zu dem 


— gemeinſamen Endzweck des Ganzen beruhe. Freilich finde die Über⸗ 


einſtimmung zu einem Endzwecke auch bei der Schönheit ſtatt, ſofern 
auch hier aus dem allgemeinen Plan derſelben ſich der Grund an— 
geben laſſe, warum die Teile gerade ſo geordnet ſein müſſen, um das 
Ganze als ſchön erſcheinen zu laſſen. Aber der Zweck ſei hier doch 
nur der, die Sinne durch ein leichtes Verhältnis der äußeren Formen 
zu reizen. Hienach iſt Schönheit nur die leichte, gefällige Überſichtlich⸗ 
keit der äußeren Form, alſo das, was wir Formſchönheit nennen, Voll⸗ 


kommenheit dagegen die innere Zweckmäßigkeit eines Organismus. 


Mendelsſohn trennt hier beide derart, daß an keinen inneren Zuſammen⸗ 
hang zwiſchen ihnen mehr zu denken iſt. Dagegen iſt auf dem Grund 
der echten Leibnitziſchen Philoſophie die Schönheit die äußere ſichtbare 
Erſcheinungsform der inneren Vollkommenheit und ſo bezeichnet ſie auch 
Leſſing (Laokoon Kap. 4) als die ſichtbare Hülle der Vollkommenheit. 
Auch Mendelsſohn vermag ſich dieſer Konſequenz des Syſtems nicht 


zu entziehen. In dem Aufſatz über die Harmonie der inneren und 


äußeren Schönheit, der bald nach den Briefen über die Empfindungen 


füllt, ſagt er-gauz ausdrücklich: die Schönheit iſt nichts anderes als 


die ſichtbar gewordene Güte und Tüchtigkeit. 
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Während alſo die Schönheit nur Einheit in der Mannigfaltigkeit 
iſt und eben dadurch leicht und bequem wahrgenommen wird, gewährt 
die Vollkommenheit wohl Mannigfaltigkeit, aber kein Einerlei in der 
Mannigfaltigkeit, keine Leichtigkeit in der Beſchäftigung. Sie fordert 
übereinſtimmende Einhelligkeit. Aus dem gemeinſchaftlichen Endzweck 
eines Weſens ſoll ſich begreifen laſſen, warum die Mannigfaltigkeit ſo 
und nicht anders neben einander iſt. Mendelsſohn illuſtriert den 
Unterſchied von Schönheit und Vollkommenheit an einem für den da⸗ 
maligen Geſchmack höchſt charakteriſtiſchen Beiſpiel, an künſtlich zu⸗ 
geſchnittenen Zwergbäumen. Wenn du die Zwergbäume in dem Obſt⸗ 
garten beſchauſt, ſagt er, wenn du auf die Zweige, die ſich in zirkel⸗ 
runder Ordnung ſtufenweiſe erheben, und auf die Krone, die in der 
Mitte ſtolz hervorragt, acht haſt, ſo haſt du die ſinnliche Schönheit 
der Bäume völlig inne, ihr Anblick gefällt dir und reizt deine ſinn⸗ 
liche Empfindung. Mendelsſohn findet ſomit dem nüchternen Geſchmack 
ſeiner Zeit gemäß die Schönheit in der rein geometriſchen Symmetrie: 
ein wildwachſender Baum, dem der Gärtner dieſe unnatürliche Form 
nicht beigebracht hat, beſitzt keine Schönheit. Ja von Naturſchönheit 
kann auf dieſem Standpunkt überhaupt nicht die Rede ſein, da dieſe 
ſtets über die bloße Symmetrie hinaus geht. In der That machen 
die zahlreichen, in die Briefe über die Empfindungen nach dem Vor⸗ 
gang Shaftesburys eingelegten Naturſchilderungen durchaus nicht den 
Eindruck wirklichen Naturſinns, ſondern ſind Produkte der Studier⸗ 
ſtube. — Die wahre Vollkommenheit eines Baums, fährt er fort, be⸗ 
ſteht in dem Zuſammenwirken der einzelnen Teile zu einem gemein⸗ 
ſamen Zweck. Erwäge dieſe Blätter, dieſe Zweige, dieſe Knoſpen hier, 
jene Blüten dort: was für ein gemeinſchaftlicher Endzweck verbindet 
ſie? In welcher Verbindung ſtehen ſie mit dem Baum und durch ihn 
mit dem Ganzen? Hier wird deine Seele von Wolluſt trunken, hier 
erlangſt du das anſchauende Erkenntnis einer echten Vollkommenheit. 

Genauer ſucht er das Verhältnis von innerer Vollkommenheit 
und äußerer Schönheit in dem ſchon oben genannten Aufſatz: Zufällige 
Gedanken über die Harmonie der inneren und äußeren Schönheit dar⸗ 
zulegen. Wenn die Datierung desſelben durch die Herausgeber auf 
1755 richtig iſt, und er nicht vielmehr, wie aus inneren Gründen 
anzunehmen iſt, ein oder zwei Jahre ſpäter fällt, ſo iſt der Gegenſatz 
gegen die eben dargeſtellte Lehre ſehr grell. Hier erklärt er ausdrück⸗ 
lich, daß die Schönheit nichts anderes ſei, als die ſichtbar — 
gewordene Güte und Tüchtigkeit. Doch vermag er, wie wir 
ſehen werden, dieſen Standpunkt der harten Wirklichkeit gegenüber 
nicht feſtzuhalten. 
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Spricht dies unſichere Hin⸗ und Herſchwanken zwiſchen zwei un⸗ 
vereinbaren Anſchauungen nicht ſehr für die philoſophiſche Folgerichtig 
keit des jugendlichen Philoſophen, ſo werden wir dafür in der Ab⸗ 
wendung vom Schulſyſtem wenigſtens ſeine Wahrheitsliebe und ſeinen 
Sinn für die Wirklichkeit anerkennen dürfen. Baumgartens Faſſung 
der Schönheit als ſinnlicher Erſcheinung der Vollkommenheit iſt auf 
dem Boden des Syſtems allerdings konſequenter; aber Mendelsſohns 
Lockerung dieſer Verbindung muß als ein wirklicher Fortſchritt der 
äſthetiſchen Erkenntnis angeſehen werden. Schade, daß er dieſe Auf⸗ 
faſſung nicht konſequent feſtgehalten und weiter entwickelt hat. 

Genauer ſchließt ſich Mendelsſohn an Baumgarten an in der 
Fixierung der pſychologiſchen Stelle des Schönheitsbegriffs und des 
mit demſelben verbundenen äſthetiſchen Wohlgefallens. Auch nach ihm 
beſteht das Weſen der Seele im Vorſtellen. Auch er unterſcheidet 
dunkle, verworrene und deutliche Vorſtellungen und es ergeben ſich 
natürlich auch bei ihm dieſelben Mißſtände wie wir ſie bei Baum⸗ 
garten aufgezeigt haben. Die Empfindung der Schönheit liegt auch 
nach ihm weder in der ganz dunkeln noch in der ganz deutlichen Vor⸗ 
ſtellung, ſondern in der verworrenen oder, wie er in dieſem Falle meiſt 
ſagt, klaren Vorſtellung. Die Wahrheit, ſagt er (Brief 3), ſteht feſt: 
kein deutlicher, aber auch kein völlig dunkler Begriff verträgt ſich mit 
dem Gefühl der Schönheit; jener nicht, weil unſere eingeſchränkte Seele 
keine Mannigfaltigkeit auf einmal zu faſſen vermag; ſie muß not⸗ 
wendig ihre Aufmerkſamkeit vom Ganzen gleichſam abziehen und einen 
Gegenſtand nach dem andern überdenken. Dieſer nicht: weil die Mannig⸗ 
faltigkeit des Gegenſtandes in ſeiner Dunkelheit gleichſam verhüllt und 
unſerer Wahrnehmung entzogen wird. Innerhalb der Grenzen 
der Klarheit müſſen alſo alle Begriffe der Schönheit ein— 
geſchloſſen ſein. Klar heißt aber nach dem Syſtem eine Vor⸗ 
ſtellung, die einen Gegenſtand als Ganzes deutlich von einem anderen 
unterſcheidet, innerhalb desſelben aber die Teile nicht beſtimmt aus 
einander hält, ſo daß man ſie nur verworren, d. h. in ihrer Geſamt⸗ 
wirkung empfindet. Hier iſt nun die Schwierigkeit, das Verhältnis 
der Einheit zu der Mannigfaltigkeit der Teile genauer zu fixieren. 
Man kann den Nachdruck mehr auf die Einheit oder mehr auf die 
Mannigfaltigkeit legen: im erſten Fall nähern wir uns mehr der 
dunkeln Empfindung, im anderen Fall mehr der deutlichen oder viel⸗ 
mehr extenſiv klaren Erkenntnis. Baumgarten beſtimmt das Verhältnis 
auf eine von ſeinem Syſtem aus durchaus befriedigende Weiſe. 
Mendelsſohn erörtert die Sache in viel breiterer Darſtellung, kommt 
aber zu keiner ſo ſicheren, beſtimmten Faſſung. Bald legt er den 
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Nachdruck auf die Einheit, nämlich da, wo er die Schönheit zu Gunſten 
der Vollkommenheit herabzuſetzen bemüht iſt, bald auf die Mannig⸗ 
faltigkeit, nämlich da, wo er die Schönheit gegenüber der dunkeln 
Empfindung, oder das äſthetiſche Wohlgefallen gegenüber dem rein 
ſinnlichen Vergnügen als das höhere darzuſtellen ſucht. Im erſten 
Falle ſetzt er die Schönheit in die Gleichheit, das Einerlei im Mannig⸗ 
faltigen: ſofern wir nur das verworrene Zuſammenwirken der Teile 
dunkel empfinden; im anderen Fall betont er wieder mehr die Mannig⸗ 
faltigkeit: je klarer die Vorſtellung eines Gegenſtandes iſt, ſagt er, 
deſto lebhafter iſt die Empfindung, deſto feuriger das Vergnügen, das 
daraus entſpringt. Eine klarere Vorſtellung läßt uns eine größere 
Mannigfaltigkeit, mehr Verhältniſſe des Mannigfaltigen gegen ein⸗ 
ander wahrnehmen. So betont er in Brief 3, wo er die Schönheit 
gegen das dunkle Gefühl abgrenzt, die Mannigfaltigkeit, umgekehrt in 
Brief 5, wo er den Vorrang der Vollkommenheit über die bloße 
Schönheit darzulegen ſucht, die Einheit. 

Er macht ſich nun daran, den dunkeln komplizierten Vorgang 
der Empfindung der Schönheit in ſeine einzelnen Momente zu zer⸗ 
legen. Er unterſcheidet (Brief 3 und 4) drei verſchiedene, zeitlich auf 
einander folgende Momente in der Empfindung des Schönen nämlich: 
Empfinden, Überdenken, Genießen. Mein Wahlſpruch, ſagt er, 
iſt: wähle, empfinde, überdenke, genieße. Empfinde die ſchönen Gegen⸗ 
ſtände, d. h. verſorge dich mit anſchauenden Begriffen und Urteilen 
von ihrer Beſchaffenheit. Überdenke: ſtelle dir alle einzelnen Teile 
deutlich vor und erwäge ihre Verhältniſſe und Beziehungen auf das 
Ganze. Alsdann genieße, d. h. richte deine Aufmerkſamkeit auf den 
Gegenſtand ſelbſt (nämlich als Ganzes). Hüte dich in dieſem Augen⸗ 
blicke an die Beſchaffenheit einzelner Teile zu denken. Die beſonderen 
deutlichen (er verwechſelt wieder deutlich mit klar) Begriffe weichen 
dann gleichſam in eine dunkle Ferne zurück: ſie wirken alle auf mich, 
aber in ſolch einem ſchönen Ebenmaß und Verhältnis gegen einander, 
daß nur das Ganze gleichſam aus ihnen entgegenſtrahlt und mein 
Überdenken der Teile hat mir das Mannigfaltige nur faßlicher gemacht. 

Gilt es bei der Schönheit, ein Ganzes mit einem Blick ſo zu 
umfaſſen, daß wir ſowohl die Mannigfaltigkeit wie die Einheit, wenn 
auch beide nicht mit dem gleichen Grad der Deutlichkeit wahrnehmen, 
ſo muß der ſchöne Gegenſtand eine beſtimmte Größe haben, die die 
Erfüllung der beiden Forderungen ermöglicht. Mendelsſohn zieht nun 
die bekannte damals viel zitierte Ariſtotelesſtelle herbei, daß die Schön⸗ 
heit an ein beſtimmtes Maß von Größe gebunden ſei, macht aber 
von hier aus einen unglücklichen Sprung über Ariſtoteles wie über 
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Baumgarten hinaus, um unter dem Einfluß einer mißverſtandenen 
Shaftesburyſtelle ſeinem Schönheitsbegriff eine ungehörige Erweiterung 
zu geben. Aus jener Stelle des Ariſtoteles, ſagt er, haben ſeine Aus⸗ 
leger geſchloſſen, daß die Welt als Ganzes nach dieſem Grundſatz auf⸗ 
hören müſſe ſchön zu ſein, und dies werde doch niemand behaupten 
wollen. Allerdings, meint er, iſt dies unermeßliche All kein ſichtbar 
ſchöner Gegenſtand; denn nichts verdient dieſen Namen, das nicht 
auf einmal klar in die Sinne fällt. Aber die Einbildungskraft ver⸗ 
mag auch das Weltganze zu einem ſchönen Gegenſtand zu machen: ſie 
vermag jede Schönheit zwiſchen die gehörigen Grenzen gleichſam ein⸗ 
zuſchränken, indem ſie die Teile des Gegenſtandes ſo lange erweitert 
oder zuſammenzieht, bis wir die erforderliche Mannigfaltigkeit auf 
einmal faſſen können. Wenn nun die Einbildungskraft vermöge dieſer 
ihrer Fähigkeit die Hauptteile in eben dem vortrefflichen Ebenmaß 
ordnet, wie Vernunft und Wahrnehmung lehren, daß ſie außer uns 
geordnet ſind: dann erlangt die Schönheit in der Einbildung die er⸗ 
forderliche Größe, die ihr in der Natur fehlt. Nur den Namen einer 
ſichtbaren Schönheit hat Ariſtoteles den allzugroßen und allzukleinen 
Gegenſtänden abgeſprochen. Dieſe Stelle iſt dadurch bemerkenswert, daß 
es hienach doch eine objektive, reale auch für Gott, ja gerade für ihn 
allein wahrnehmbare Schönheit des Weltganzen giebt, die ja eben in 
dem vortrefflichſten Ebenmaß der Teile liegt — was Mendelsſohn an 
einer anderen Stelle ausdrücklich leugnet. Sie iſt noch nach anderer 
Seite bemerkenswert, ſofern Mendelsſohn hier von Baumgarten-Ari⸗ 
ſtoteles zu Shaftesbury übergeht, deſſen Lehre er ganz falſch deutet. 
Dieſer Übergang zeigt ſich ſchon an dem dithyrambiſchen Ton der Dar- 
ſtellung. Die eingehende Betrachtung der Teile der Welt und ihrer 
harmoniſchen Verknüpfung, fährt er fort, läßt in dem Weltganzen den 
höchſten Grad der Schönheit erkennen. Wenn man nur die allgemeine 
Verbindung der Weltkörper, ihre Lagen, Größen, Entfernungen, das 
Gerippe gleichſam des kopernikaniſchen Weltbaus betrachtet, da wird 
die Armut an Mannigfaltigkeit in dem Begriff des Ganzen erſtaun⸗ 
liche Lücken laſſen und die Harmonie nur auf wenige Geſetze der Natur 
hinauslaufen, nach welchen die Weltkörper in ihren Kreiſen herum⸗ 
geführt werden. Rufe dagegen alles, was dir von den einzelnen Teilen 
der Welt bekannt iſt, in das Gedächtnis zurück, betrachte den Wurm, 
deſſen Welt ein einziges Blatt iſt, und den Menſchen, den die ganze 
Erde in einen allzuengen Raum einſchließt, kurz: überdenke alles, was 
die bloßen Augen und Ferngläſer, Vernunft und Sinne von der Welt 
bekannt gemacht haben. Erwäge die Gründe, wonach die Mutmaßung 
von der ähnlichen Beſchaffenheit der Weltkörper mehr als wahrſcheinlich 
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wird; die uns veranlaſſen, unſer Weltſyſtem in Myriaden von Fix⸗ 
ſternen und unſere Wohnung hienieden in unzähligen Kugeln, die ſich 
um jene in lichten Wirbeln drehen, vervielfältigt zu ſehen; ſteige all⸗ 
gemach die Kette hinauf, die alle Weſen an den Thron der Gottheit 
befeſtigt: alsdann ſchwinge dich mit kühnem Fluge auf bis zum all⸗ 
gemeinen Verhältnis aller dieſer Teile, zu dem unermeßlichen Ganzen, 
zu der allgemeinen Schönheit der Natur, wie er an einer anderen 
Stelle ſagt: welch himmliſche Wolluſt wird dich auf einmal über⸗ 
raſchen! kaum wirſt du dich in der betäubenden Entzückung faſſen 
können! woher dieſer unendliche Unterſchied? was hat dein Gefühl 
geadelt und deinem Vergnügen dieſen überſchwenglichen Zuwachs ver⸗ 
liehen? Iſt es nicht die deutliche Wahrnehmung aller Teile, die in 
dem letzteren Falle vor der Empfindung des Ganzen hergegangen iſt? 
Was Mendelsſohn hier giebt, iſt weniger Sache der Phantaſie, wie 
er meint, als vielmehr des reflektierenden und abſtrahierenden Ver⸗ 
ſtandes und auf dieſem Wege kann auch für die innere Anſchauung 
nie ein überſichtliches, anſchauliches Bild der Welt entſtehen, dem das 
Prädikat ſchön in irgend einem Sinne beizulegen wäre. Die Stelle 
aus Shaftesbury, die Mendelsſohn hier verwendet, iſt der begeiſterte 
Hymnus des Theokles auf die wunderbare Zweckmäßigkeit und Schön⸗ 
heit des Baus der Welt wie im Großen, ſo im Kleinſten (Moralists 
III, 1). Aber für Shaftesbury beſteht die Schönheit eben in der Zweck⸗ 
mäßigkeit ſelbſt und iſt mit der Vollkommenheit identiſch. Wir haben 
die Stelle ausführlich hergeſetzt, um eine Probe des hymnusartigen 
Tons zu geben, den Mendelsſohn nach dem Vorgang des Engländers 
in den Briefen über die Empfindungen ſo gerne anſchlägt, zugleich 
weil ſie vielfach an einzelne Jugendgedichte Schillers und an ſeine 
Briefe von Julius und Rafael erinnert. 

Der Ort der Schönheitsempfindung liegt auch nach Mendelsſohn in 
der verworrenen Vorſtellung; nur ſoweit wir uns nicht zur völlig deut⸗ 
lichen Erkenntnis erheben, nehmen wir Schönheit wahr. Die Wahr- 
nehmung derſelben beruht ſomit auf unſerem Unvermögen; 
wir ermüden, wenn unſere Sinne eine allzu verwickelte Ordnung aus 
einander ſetzen ſollen. Weſen, die mit ſchärferen Sinnen begabt ſind, 
müſſen in unſeren Schönheiten ein ekelhaftes Einerlei finden, und was 
uns ermüdet, kann ihnen Luſt gewähren. Er, der alles Mögliche auf ein⸗ 
mal überſieht, muß die Einheit im Mannigfaltigen durchaus verwerfen. 
Der Schöpfer hat kein Wohlgefallen am Schönen, ja er zieht es nicht 
einmal dem Häßlichen vor. Wir haben hier wieder ein Beiſpiel der 
mangelnden logiſchen Schärfe Mendelsſohns vor uns: für die höchſte 
Intelligenz exiſtiert doch Schönheit und Häßlichkeit gar nicht mehr, da 
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dieſe Vorſtellungen ja durchaus an die verworrene Erkenntnis geknüpft 
ſind. Mendelsſohn fährt fort: wohl aber hat Gott Wohlgefallen an 
der Vollkommenheit. Der wahre Endzweck der Schöpfung iſt nicht die 
Schönheit der äußeren Form, ſondern die Vollkommenheit. Das Ge⸗ 
fallen an der Vollkommenheit gründet ſich auf eine poſitive Kraft der 
Seele, ebenſo wie das Gefallen an der Schönheit auf unſer geiſtiges 
Unvermögen. Wenn es Weſen, die mit Vorſtellungskraft begabt ſind, 
natürlich iſt, ſich nach Vorſtellungen zu ſehnen, ſo iſt es vernünftigen 
Weſen natürlich, nach ſolchen Vorſtellungen zu ſtreben, die in einander 
gegründet ſind. Hierin liegt der mächtige Reiz, mit dem die Voll⸗ 
kommenheit alle Geiſter an ſich zieht, und ſoweit eine poſitive Kraft 
über ihre Einſchränkung erhaben iſt, ſoweit iſt das Vergnügen der 
Vollkommenheit über das Vergnügen der Schönheit hinweg. Man hat 
auch dieſe Ausführung, die Gott den Sinn für Schönheit abſpricht, 
als Beweis beſonderer Verirrung Mendelsſohns hinſtellen wollen. Und 
doch iſt dieſe Auffaſſung nichts als eine logiſch notwendige Konſequenz 
der Wolffiſchen Piychologie, ſpeziell der Baumgartenſchen Aſthetik, aber 
ebenſo auch der Kantiſchen und Hegelſchen Philoſophie. 

Über den Umfang und die Einteilung des Schönheitsbegriffs ſpricht 
ſich Mendelsſohn nirgends direkt aus, wohl aber finden ſich an mehreren 
Stellen verſchiedenartige Anſätze dazu. Wenn wir das Schöne zunächſt 
in Naturſchönes und Kunſtſchönes einteilen, ſo findet ſich eine ſolche 
Klaſſifikation auch mehrfach bei Mendelsſohn, prinzipiell in dem Ex⸗ 
kurs, den er ſeinen Anmerkungen zu Leſſings Laokoonentwurf beigefügt 
hat (Hempels Leſſing Ausgabe VI, p. 192 ff.). Ferner unterſcheidet er 
hier Schönheit als Schönheit im eigentlichen Sinne, worunter er 
nur die Schönheit der körperlichen Form verſteht und Schönheit im 
weiteren, uneigentlichen — er ſagt transzendentalen — Sinn, wozu er 
außer der geiſtigen Schönheit auch die der Farben und Töne rechnet. 
Sodann verſucht er in dem Aufſatz: Zufällige Gedanken über die Har⸗ 
monie der inneren und äußeren Schönheit eine weitere Einteilung in 
Schönheit der bloßen Form, die er als tote Schönheit bezeichnet und 
in Schönheit des Ausdrucks, die nur den lebenden Weſen zukommt; 
hieran reiht er ſodann eine Klaſſifikation des Schönen nach der Er- 
ſcheinung der Schönheit in der anorganiſchen Welt, der Pflanzengeſtalt, 
der Tiergeſtalt und des Menſchen nach ſeiner Geſamterſcheinung, und 
zwar unter dem eigenartigen Geſichtspunkt der Schönheit als Ausdruck 
der inneren Vollkommenheit. Eine Einteilung des Kunſtſchönen und 
der Künſte verſucht er, mit wenig Glück in der Ausführung, ſchon in 
den Briefen über die Empfindungen, dann eingehend in der Abhandlung: 
Über die Quellen und Verbindungen der ſchönen Künſte und Wiſſen⸗ 


Einteilung des Schönen. Das Naturſchöne und das Kunſtſchöne. 161 


ſchaften und zuletzt in dem obengenannten Exkurs zu Leſſings Laokoon⸗ 
entwurf. Natürlich finden ſich bei zeitlich ſo entlegenen Arbeiten viel⸗ 
fach Widerſprüche; auch können wir alle jene Verſuche nicht gut in 
ein wohlgeordnetes Syſtem bringen, da bei dem ſkizzenartigen Charakter 
jener Arbeiten der Wert vielfach in Nebenausführungen liegt, die wich⸗ 
tiger ſind als die ſyſtematiſche Einteilung. 

Über das, was wir Naturſchönheit nennen, findet ſich bei Mendels⸗ 
ſohn nichts. Der Sinn hiefür war damals überhaupt noch wenig 
entwickelt und auch die vielfachen Shaftesbury nachgebildeten Natur⸗ 
ſchilderungen dürfen uns über die Thatſache nicht täuſchen, daß Mendels— 
ſohn gerade wie auch Klopſtock keinen wirklichen Sinn hiefür beſeſſen hat. 

Wenn er in den Briefen über die Empfindungen nicht dem Welt⸗ 
ganzen als ſolchem, ſondern nur dem kompendiös abgekürzten Miniatur⸗ 
bild desſelben, das wir uns mit Hilfe der reproduzierenden Phantaſie 
und des reflektierenden und abſtrahierenden Verſtandes mühſelig zuſtutzen, 
das Prädikat der Schönheit zugeſteht, ſo kommt nach dem Exkurs zum 
Laokoonentwurfe dem Weltall als ſolchem die höchſte objektive Schön— 
heit zu. Das objektive Ideal, ſagt er, iſt das Maximum der Schön— 
heit; die Natur hat es im ganzen Weltall erreicht und eben deswegen 
nicht in allen einzelnen Teilen erreichen können. Das Weltall iſt die 
zuſammengeſetzteſte Schönheit, und je zuſammengeſetzter eine ſolche iſt, 
deſto weniger kann jeder einzelne Teil das Ideal erreichen, das ihm 
zukäme, wenn er iſoliert wäre. Die Rückſicht auf die Schönheit des 
Ganzen läßt die Schönheit des einzelnen zurücktreten. In obiger Stelle 
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metrie ihrer Teile beſteht, eine wirkliche, objektive, auch für Gott, ja 
gerade für ihn allein völlig wahrnehmbare. Iſt die Welt als Ganzes 
das Maximum der Schönheit, ſo iſt damit von ſelbſt gegeben, daß die 
Teile, als ſolche, in ſehr verſchiedenem Grade ſchön, ja ſelbſt unſchön 
und häßlich ſein können. Die Frage iſt freilich die, ob wir denn bei 
der äſthetiſchen Betrachtung einen einzelnen Teil für ſich nehmen und 
von feinen Zuſammenhang mit dem Ganzen abſehen dürfen. Aber in 
der That ſind ja nur dieſe fälſchlich von ihm ſogenannten Teile ein 
wirkliches, reales, ſelbſtändiges Ganze, und ſein Weltganzes nur ein ab— 
ſtrakter Begriff. Mendelsſohn führt für die Exiſtenz des Unſchönen und 
Häßlichen in der Natur ganz überflüſſiger Weiſe noch einen weiteren 
Grund an: „auch war die Schönheit, ſagt er, nicht die Hauptabſicht 
der Natur, und ſie hat ſehr oft der Vollkommenheit oder dem Guten 
und Nützlichen weichen müſſen.“ Iſt aber die Schönheit die in die 
Erſcheinung tretende Vollkommenheit, ſo iſt ein Widerſpruch zwiſchen 
beiden gar nicht möglich; vielmehr, wo die größte Schönheit iſt, iſt 
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auch die größte Vollkommenheit und der Satz, daß die Schönheit in 
der Natur oftmals der Vollkommenheit habe weichen müſſen, iſt ein 
Widerſpruch in ſich ſelbſt. Näher geht er auf dieſen für das Syſtem 
ſo mißlichen Punkt ein in dem trefflichen Aufſatz über die Harmonie 
der inneren und äußeren Schönheit (Geſ. Schr. IV, 1 p. 46 f.). Es 
Riſt das die weitaus bedeutendſte unter ſeinen kleinen Abhandlungen, 
überaus reich an fruchtbaren Gedanken. Er unterſcheidet hier Natur⸗ 
maſchinen und Kunſtmaſchinen. Bei jenen fteht das Innere und Äußere, 
Materie und Form ſtets in der genaueſten Verbindung; bei den Werken 
der Kunſt iſt dies nicht der Fall. Die Materie verhält ſich bei den 
letzteren nur leidend und der Künſtler drückt ihr durch eine fremde 
Kraft eine ihr gleichgültige Form ein, während die Natur durch innere 
Kraft die Materie in die gehörige Form bringt. Bei den Werken der 
Natur läßt ſich ſomit vermöge dieſer Harmonie des Inneren und 
Außeren von dem einen auf das andere ſchließen, doch auch hier nicht 
immer und nicht mit Sicherheit. Warum nicht? Über dieſen ſo wich⸗ 
tigen Punkt, über die Frage, worin denn der Grund dieſer häufigen 
Disharmonie zwiſchen Innerem und Außerem liegt, giebt er keine klar 
verſtändliche Antwort. Da die Güte etwas Objektives iſt, ſagt er, bei 
der Schönheit aber viel Subjektives mitunterläuft, ſo kann dieſe Har⸗ 
monie nicht vollſtändig ſein. Was heißt hier Subjektives? Wenn er 
fortfährt: mancher Gegenſtand kann Schönheit lügen, mancher ſeine 
Schönheit zu ſehr verbergen, ſo iſt das keine Antwort auf unſere 
Frage, ſondern nur eine nochmalige Konſtatierung einer Thatſache. 
Nachdem er ſo das Kunſtſchöne von ſeinem Standpunkt aus — der 
Schönheit als Ausdruck der inneren Vollkommenheit — als unbrauch⸗ 
bar bei Seite geſchoben, geht er über zur Unterſuchung des Natur- 
ſchönen, wiefern hier ein Ausdruck innerer Vollkommenheit vorliegt. 
Er macht nun hier die ganz glückliche Einteilung in Schönheit der 
Form und Schönheit des Ausdrucks. Eine Naturmaſchine, ſagt 
er, iſt in zweifacher Hinſicht der Schönheit fähig: 1) als Form, 2) als 
Ausdruck; als Form, inſoweit ſie ſich in Linien und Flächen endigt, 
die ſowohl in Ruhe durch Wendung und Farbe, als zum Teil ohne 
Bewegung an und für ſich betrachtet, ſchön, reizvoll, erhaben u. ſ. w. 
ſein können. Man kann dies die tote Schönheit der Naturmaſchine 
nennen. Sie kommt natürlich auch den Gebilden der anorganiſchen 
Natur zu; indes Mendelsſohn berührt dieſen Punkt gar nicht: offen⸗ 
bar, weil auch hier ſo wenig wie bei dem Kunſtſchönen die Schönheit 
als Ausdruck der inneren Vollkommenheit gefaßt werden, ja überhaupt 
von keinem Gegenſatz von Innerem und Außerem, ſondern nur von 
Materie und Form die Rede ſein kann. Daß er ſchon hier nur an 
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die Formſchönheit innerhalb der organiſchen Natur gedacht hat, ſcheint 
daraus hervorzugehen, daß er die Schönheit der Form auch in der 
Bewegung ſich kundthun läßt, wofern er nicht etwa dabei an die Be⸗ 
wegung des Waſſers, des Windes ꝛc. gedacht hat. In noch höherem 
Grade kommt die Schönheit der Form den Gebilden der organiſchen 
Natur zu. Mendelsſohn wendet ſich nun vor allem dieſen zu. Hier, 
wo wir auf das Gebiet der Empfindung und des Bewußtſeins über⸗ 
treten, und wo wirklich ein Gegenſatz zwiſchen Innerem und Außerem 
und auf der höchſten Stufe zwiſchen Geiſt und Körper vorhanden iſt, 
muß ſich zeigen, ob das Innere in der That die formgebende Kraft 
für das Äußere und die Schönheit nur die äußere Erſcheinung der 
Vollkommenheit iſt. Wir ſtehen hier vor der bekannten Klippe des 
Syſtems: iſt die Schönheit der Form der adäquate Ausdruck der 
inneren Tüchtigkeit? oder iſt die Schönheit des Ausdrucks etwas für 
ſich Beſtehendes, von der Formſchönheit Unabhängiges? und iſt etwa 
nur die Schönheit des Ausdrucks die adäquate Erſcheinung der inneren 
Tüchtigkeit und die Formſchönheit nur ein zufälliges Accidenz? — 
Mendelsſohn geht zunächſt näher auf die Schönheit des Ausdrucks ein. 
Da das Äußere der Naturmaſchinen, ſagt er, ein natürlicher Ausdruck 
des Inneren iſt und die guten und böſen Eigenſchaften, die Vollkommen⸗ 
heiten und Mängel der Dinge ſichtbar macht, ſo machen dieſe auch in 
dieſer Betrachtung einen angenehmen oder widrigen Eindruck, erregen 
Gefallen oder Mißfallen, ſind ſchön oder häßlich. Dann geht er über 
auf die Erſcheinung dieſer Schönheit in den Pflanzenformen, den Tier⸗ 
geſtalten und zuletzt in der geiſtig⸗leiblichen Geſamterſcheinung des 
Menſchen. Wenig glücklich legt er alſo für ſeine Einteilung aus der 
Schulerinnerung die bekannten ſogenannten drei Naturreiche zu Grunde. 
Die lebendigen Schönheiten, ſagt er, ſind von verſchiedener Art: 1) die 
organiſchen oder ſinnlichen Merkmale, welche die innerlichen, organiſchen 
Vollkommenheiten natürlich ausdrücken z. B. die äußerlichen Kennzeichen 
von Geſundheit der Pflanze, von ihrer Fähigkeit zu Wachstum, Nahr⸗ 
ung und Fortpflanzung; 2) die tieriſche Schönheit, oder die ſinnlichen 
Merkmale der inneren tieriſchen Vollkommenheiten, wie der Empfindung, 
der Willkür und des Naturtriebs; 3) menſchliche oder geiſtige Schön⸗ 
heiten d. h. ſinnliche Merkmale, welche Vernunft, Freiheit des Willens, 
Empfindſamkeit, Sittlichkeit und die übrigen Eigenſchaften eines ver⸗ 
nünftigen Weſens auf eine natürliche Weiſe ausdrücken. Daß nun 
Geſundheit und Fortpflanzungsfähigkeit Ausdruck der inneren Voll⸗ 
kommenheit der Pflanze iſt, darüber kann kein Zweifel ſein; aber leider 
macht dies nicht die Schönheit der Pflanze aus, wenn es allerdings 
auch mit dazu beiträgt. Ahnlich verhält es ſich mit den „ſinnlichen 
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Merkmalen der inneren tieriſchen Vollkommenheiten.“ Anders aller⸗ 
dings ſteht es mit der Schönheit des Ausdrucks beim Menſchen; hier 
iſt wirklich eine ſolche im Unterſchied von der Schönheit der Form 
vorhanden; nur gilt es, dies näher zu beſtimmen, als es Mendelsſohn 
in ſeiner Skizze gethan hat. Richtig ſetzt er die Schönheit des Menſchen 
in die Verbindung und Vereinigung aller dieſer Schönheiten. Denn da 
in der Natur überall in der höheren Stufe die niedere mit enthalten iſt, 
ſo muß auch in der Schönheit des Menſchen neben der allen Naturweſen 
gemeinſamen Schönheit der Form auch die der Pflanzen- und Tier- 
geſtalt ſich offenbarende des Ausdrucks mit enthalten fein. Hier be⸗ 
gegnen wir nun aber dem oben ſchon berührten Mißſtand. Während 
nach dem Syſtem die Schönheit überhaupt und alſo in erſter Linie 
die Schönheit im eigentlichen engeren Sinne der adäquate Ausdruck 
der Vollkommenheit iſt, haben wir hier zwei Arten von Schönheit, 
eine eigentliche Schönheit des Ausdrucks der inneren Vollkommenheit 
und daneben eine Schönheit der Form. Die Frage, in welcher Weiſe 
ſich die innere Vollkommenheit in der äußeren Form, und in welcher 
im Ausdruck ſpiegle d. h. die Frage nach dem Verhältnis beider Arten 
von Schönheit zu einander hat Mendelsſohn natürlich nicht zu be— 
antworten vermocht; doch hat er ſie ins Auge gefaßt. Er ſagt: zwiſchen 
der toten und lebendigen Schönheit findet abermals eine Harmonie 
ſtatt, inſoweit die Natur die innere Vollkommenheit des Lebens meiſt 
durch ſchöne Formen, Farbe und Bewegung zu erkennen zu geben 
pflegt. Jedoch finden auch hier häufige Ausnahmen ſtatt. Leider ſtoßen 
dieſe Ausnahmen den ganzen Grundſatz des Syſtems um. — Indes 
trotz mancher Unklarheit und Inkonſequenz in der Ausführung unſerer 
Abhandlung muß doch die Unterſcheidung von der Schönheit der Form 
und Schönheit des Ausdrucks als ein Fortſchritt bei dem damaligen 
Stand der äſthetiſchen Forſchung bezeichnet werden. 

Auf dem Ausdruck vor allem beruht die individuelle, charakteri— 
ſtiſche Erſcheinung der Schönheit, wie auf der bloßen Form die mehr 
typiſche Schönheit. Mendelsſohn konnte von hier den Übergang zu der 
Unterſcheidung der charakteriſtiſchen Schönheit und der Idealſchönheit 
machen. In der That handelt er auch im unmittelbaren Anſchluß an 
ſeine Ausführung über die Schönheit des Ausdrucks von der indivi— 
duellen, charakteriſtiſchen Erſcheinung derſelben, doch in einer Weiſe, 
daß er ſich der prinzipiellen Wichtigkeit der Sache nicht recht bewußt 
geworden zu ſein ſcheint. Einmal macht er den Übergang ohne logiſchen 
Zuſammenhang, ſo daß er offenbar die hervorſtechende Bedeutung des 
Ausdrucks für die reale Erſcheinung der Schönheit nicht recht erkennt; 
ſodann wirft er, wie ſo oft, die ſubjektive und objektive Seite der 
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Sache, ſo hier Schönheit und Geſchmack auf eine ſchwer lösbare Weiſe 
untereinander. Er legt zunächſt die ſubjektive Seite, die individuelle 
Verſchiedenheit des Geſchmacks ſeiner Ausführung zu Grunde, worauf 
wir ſpäter beſonders zurückkommen werden. Doch vermögen wir das, 
was auf die Schönheit an ſich geht und ſich aus der ſubjektiven Faſſung 
in die objektive übertragen läßt, herauszuſchälen. Es giebt kein ab⸗ 
ſolutes Ideal der Schönheit, ſagt er, ſondern jedes Subjekt erfordert 
nach dem Maß ſeiner Kräfte und Fähigkeiten ein anderes, das ihm 
entſpricht. Hienach alſo wäre die Verſchiedenheit der Schönheitserſcheinung 
oder des Ideals, wie er ſagt, lediglich durch die Verſchiedenheit des 
Geſchmacks bedingt. Ein abſolutes Ideal, fährt er fort, würde alle 
oben angeführten Schönheiten in dem höchſten Grade und in der voll- 
kommenſten Übereinſtimmung verbinden. Dies iſt ſo wenig möglich, 
als daß ſich ein Körper mit der allergrößten Geſchwindigkeit oder nach 
allen Richtungen zugleich bewege. Wie alſo der Geſchmack individuell 
verſchieden iſt, ſo muß es nach ſeiner Anſicht auch verſchiedene den 
verſchiedenen Geſchmacksrichtungen entſprechende Ideale geben. Die 
charakteriſtiſche Verſchiedenheit, die Individualität eines jeden Ideals 
beſteht nach ihm in der verſchiedenen eigenartigen Miſchung von toten 
und lebendigen Schönheiten, ſonach von Schönheit der Form und des 
Ausdrucks, in der Art, daß ein beſtimmter Zug oder, wie er ſagt, 
ein beſtimmter Ausdruck des Guten hervorſticht und den individuellen 
Charakter des betreffenden Ideals beſtimmt. Er führt dies nun an 
der plaſtiſchen Kunſt der Griechen näher aus. Wir möchten wünſchen, 
daß er es an einem noch geeigneteren und ſeinem Verſtändnis näher 
liegenden Gegenſtande, etwa an einem tragiſchen Helden Shakeſpeares 
gethan hätte. Indes das was er meint, iſt doch auch hier, wo er 
von Winkelmann borgt, völlig klar durchgeführt. Im Herkules, ſagt 
er, wird der Ausdruck der Kraft den Hauptcharakter ausmachen; im 
Jupiter die Majeſtät, in der Venus die Wolluſt, in der Minerva die 
Weisheit u. ſ. w.; alle übrigen Schönheiten oder ſinnlichen Ausdrücke 
des inneren Guten haben eine Beziehung auf dieſen Hauptcharakter 
und find ihm untergeordnet. Die charakteriſtiſche Schönheit beſteht ſo— 
mit nach ihm darin, daß ein Zug, der den Charakter des betreffenden 
Ideals beſtimmt, hervorgehoben und alle anderen Züge dieſem Haupt⸗ 
zuge dienend und ihn näher beſtimmend untergeordnet werden. Aber 
aus den angeführten Beiſpielen, wie aus ſeiner Faſſung geht hervor, 
daß ihm im Grunde doch mehr die typiſche als wahrhaft charakteri⸗ 
ſtiſche, auf dem individuellen Ausdruck des Inneren beruhende, Schön- 
heit vorſchwebt. Jedenfalls hat er die prinzipielle Wichtigkeit und 
Tragweite ſeiner Unterſcheidung von Formſchönheit und Schönheit des 
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Ausdrucks, und in der Kunſt von idealem und charakteriſtiſchem Stil 
nicht recht erkannt und ſeine Gedanken leider nicht weiter entwickelt. 
Er macht allerdings ſpäter in den Anmerkungen zum Laokoonentwurf 
gegen Leſſing, der den Künſtler im Gegenſatz zum Dichter einſeitig 
auf die Darſtellung des Schönheitsideals beſchränken will, das Recht 
auf Darſtellung deſſen, was wir charakteriſtiſch nennen, ſelbſt des 
Häßlichen wie des Lächerlichen geltend; ja er greift als Beiſpiel gerade 
einen der extremſten Vertreter des charakteriſtiſchen Stils Hogarth 
heraus. Aber zu einer prinzipiellen Faſſung und Scheidung beider 
Schönheits- und Stilgattungen iſt er auch hier nicht vorgeſchritten. 
Allein wenn wir bedenken, daß wir eine Jugendarbeit vor uns haben 
und daß Mendelsſohn auf dieſem Gebiete, etwa von Winkelmann ab⸗ 
geſehen, noch gar keine Vorarbeit vorfand, werden wir das, was er 
giebt, höchſt bedeutend finden, und es bedauern, daß er dieſe frucht⸗ 
baren Keime ſpäter nicht weiter entwickelt hat, wie ihm das ſeine ein⸗ 
gehendere Beſchäftigung mit Sophocles und gleichzeitig mit Shake⸗ 
ſpeare, die wenige Jahre ſpäter fällt, wohl möglich gemacht hätte. 


Der Reiz oder die Grazie. 


Neben dem allgemeinen Begriff der Schönheit behandelt Mendels⸗ 
ſohn noch als beſondere Arten: den Reiz oder die Grazie, das Er— 
habene und das Naive. 

Der Begriff des Reizes, ſagt man bei uns (Hettner, Danzel⸗ 
Guhrauer, Kannegießer, der Herausgeber von Leſſings Laokoon in 
Hempels Ausgabe), ſei zuerſt von Home in die Aſthetik eingeführt 
worden. Von hier läßt ihn Guhrauer (noch in der letzten Ausgabe 
der Leſſingbiographie) direkt von Leſſing entlehnt werden; die übrigen 
nehmen die Vermittlung Mendelsſohns an. Wir haben oben die erſte 
Einführung dieſes Begriffs unter dem Namen des Artigen durch 
Breitinger feſtgeſtellt und wollen jenen oberflächlichen Behauptungen 
gegenüber ſeine Geſchichte weiter verfolgen. Ob Mendelsſohn die Stelle 
bei Breitinger gekannt, iſt nicht nachzuweiſen; jedenfalls iſt es nicht 
die Quelle, aus der er geſchöpft hat; noch weniger aber Home, an 
den Hettner und Kannegießer denken; auch Leſſing hat nicht aus Home 
geſchöpft, wie Guhrauer meint, ſondern direkt aus Mendelsſohn, deſſen 
früheſte Definition er angenommen und ſtets feſtgehalten hat. Mendels⸗ 
ſohn nennt Home nirgends, kennt ihn wohl gar nicht. Jedenfalls iſt 
ſeine Darſtellung der Grazie von der Homes weſentlich verſchieden; 
zudem hat Mendelsſohn ſeinen Begriff und ſeine Definition des Reizes 
vor Home, deſſen Werk 1762 — 1765 erſchien, in den Briefen über die 
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Empfindungen (1754/55) aufgeſtellt. Er definiert Brief 11, Schluß 
den Reiz als die wirkliche oder nachgeahmte Schönheit in der 
Bewegung. In der Anmerkung dazu (erſte Ausgabe 1755) ſagt er: 
„Hier giebt Palämon in wenig Worten einen deutlichen Begriff vom 
Reize, ein Wort, deſſen Bedeutung ſonſt ſehr ſchwankend zu ſein pflegt. 
Man ſagt ſelten: eine reizende Blume, ein reizendes Gebäude, wohl 
aber eine reizende Geberde, reizender Geſtus, reizende Miene, reizende 
Wendung u. ſ. w. In allen dieſen Fällen findet die Linie der Schön⸗ 
heit (er meint hier die Hogarthſche Schönheitslinie) ſtatt, aber ſie ent⸗ 
ſteht nicht auf einmal, ſondern ſie wird nach und nach durch die Be— 
wegung gezeichnet. Die Maler drücken den Reiz durch eine flammigte 
Linie aus, mit welcher unſere Einbildungskraft allezeit den Begriff 
einer Bewegung verbindet.“ Allerdings, meint er, gebrauche man im 
gewöhnlichen Leben das Wort Reiz oftmals gleichbedeutend mit Schön- 
heit, aber dies ſei ein Mißbrauch, weil die Bedeutung des Wortes 
bisher unbeſtimmt geweſen. Sache des Weltweiſen ſei es, für jedes 
Wort eine beſtimmte Bedeutung feſtzuſetzen. So viel iſt nach dieſer 
Stelle klar, daß Mendelsſohn die Fixierung und die Einführung dieſes 
Begriffes in Deutſchland ſich zueignet. Auch die Frage, ob er dieſen 
Begriff ſelbſt gefunden oder entlehnt habe, läßt ſich mit voller Sicher⸗ 
heit entſcheiden. Aus jener Stelle, wo er ausdrücklich auf die Hogarthſche 
„Linie der Schönheit oder des Reizes“ Bezug nimmt, ergiebt ſich, daß 
er den Begriff von Hogarth entlehnt hat. Eine Vergleichung mit deſſen 
„Analyſe der Schönheit“ beſtätigt dies vollauf. Das Werk war 1753 
von Mylius, dem Freunde Leſſings, überſetzt bei Voß, dem Verleger 
Leſſings und Mendelsſohns, erſchienen. Das Verdienſt des letzteren 
beſteht nur darin, daß er dem Begriff, den Hogarth auf Malerei und 
Skulptur beſchränkt hatte, eine allgemeinere Bedeutung vindiziert. Der 
geſchichtliche Hergang iſt nach dem bisherigen folgender: Zuerſt (1740) 
führt Breitinger den Begriff in Deutſchland ein und verwendet hiefür 
das Wort Artigkeit. Indes dies blieb, wie es ſcheint, unbeachtet. 
1755 führt nun Mendelsſohn den Begriff von Hogarth aus aufs neue 
ein, fixiert ihn als Schönheit der Bewegung überhaupt und braucht 
dafür das Wort Reiz; letzteres Wort behält er von da an bei, ver— 
wendet aber daneben in der ſpäteren Rezenſion der Abhandlung über 
das Naive den Ausdruck Grazie. Leſſing entlehnt den Begriff direkt 
von Mendelsſohn und verwendet hiefür ſtets das Wort Reiz. Schiller 
endlich in ſeiner bekannten Abhandlung über Anmut und Würde, deren 
Titel genau der Überſchrift des 11. Kapitels der Elements of Criticism 
von Home: Dignity and Grace nachgebildet iſt, führt dafür den Aus— 
druck Anmut ein. 


— — Un — — — — — —— 
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Mendelsſohn kommt noch dreimal auf den Begriff des Reizes 
zurück: in der Anmerkung zu der ſpäteren Rezenſion der Briefe über 
die Empfindungen (Anm. m); dann in dem Exkurs zu dem Laokoon⸗ 
entwurf und zuletzt in der dritten Rezenſion der Abhandlung über das 
Erhabene und Naive. Die erſte Stelle iſt ein Zitat aus Diction. 
encycl. Art. Grace par Mr. Watelet und beſchränkt den Begriff des 
Reizes ebenfalls auf die körperliche Bewegung, giebt ſomit nichts Neues. 
Ahnlich ſteht es mit der Laokoonſtelle. Auch hier definiert Mendels⸗ 
ſohn den Reiz als Schönheit der Bewegung; zugleich verſucht er eine 
wenig glückliche Erklärung des Wortes. Dieſe Schönheit, ſagt er, er— 
regt in uns das Verlangen, ſie wiederholt zu ſehen, reizt uns ſomit 
zur Aufmerkſamkeit. — Von ganz beſonderer Wichtigkeit iſt für uns 
natürlich die Stelle in der Abhandlung über das Naive, da eben ſie 
einerſeits die angebliche Entlehnung von Home, andererſeits die erſte 
Einführung des Begriffes in Deutſchland bezeugen ſoll. Die Stelle 
lautet: „Die Grazie oder die hohe Schönheit in der Bewegung 
iſt gleichfalls mit dem Naiven verbunden, da die Bewegungen des 
Reizenden natürlich, leicht fließend und ſanft auf einander hinweg⸗ 
gleiten und ohne Vorſatz und Bewußtſein zu erkennen geben, daß die 
Triebfedern der Seele, die Regungen des Herzens, aus welcher dieſe 
freiwilligen Bewegungen fließen, ebenſo ungezwungen ſpielen, ebenſo 
ſanft übereinſtimmen und ebenſo kunſtlos ſich entwickeln. Daher iſt 
auch allezeit die Idee der Unſchuld und der ſittlichen Einfalt mit der 
hohen Grazie verbunden.“ Wenn er hier ſtatt Reiz Grazie ſagt, ſo 
mag dies Zufall ſein; vielleicht genügte ihm für den ſo erweiterten 
Begriff die erſtere Bezeichnung nicht mehr recht. Wichtiger iſt die Er— 
weiterung des Begriffes auf das geiſtige Gebiet, ſofern er jetzt die 
Grazie als den Ausdruck der inneren geiſtigen Harmonie in der äußeren 
Bewegung, ſpeziell wohl, wie in der früheſten Stelle, in Mienen und 
Geſten, faßt. Als weſentliches Merkmal erſcheint ihm die Naivetät 
d. h. das Natürliche, das Unbewußte, Unbeabſichtigte dieſes Ausdrucks. 
Aber nicht jeglichem Ausdruck des Inneren kommt der Charakter der 
Grazie zu, ſondern nur dem der Unſchuld und ſittlichen Einfalt. Daß 
dieſe Faſſung des Begriffs Grazie ſich aufs engſte berührt mit der 
Faſſung Schillers in ſeinem bekannten Aufſatze, liegt auf der Hand. 
Wieweit auch mit Home, den er damals (1771) jedenfalls kennen 
konnte, ergiebt ſich aus einer Vergleichung mit dem betreffenden Ab— 
ſchnitt der Elem. of Crit. Dieſer iſt einer der weitaus dürftigſten 
bei Home; er beträgt in meiner Ausgabe (6. Aufl., Edinburg 1785) 
nur ſtark 3 Seiten. Anmut, lehrt Home, wird nur von den Wahr— 
nehmungen des Geſichtsſinnes geſagt; uneigentlich gebrauchen wir das 
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Wort auch vom Gehör, wenn wir von einer anmutigen Muſik ſprechen. 
Sie iſt ferner nur eine Eigenſchaft des Menſchen und kommt nur der 
Bewegung zu, wie fie in Reden, Blicken, Geberden und Veränder⸗ 
ungen des Ortes ſich zeigt. Indes den letzteren kommt das Prädikat 
Anmut nicht im ſtrengen Sinne, ſondern nur das der Leichtigkeit und 
Feinheit (elegance) zu. Anmut im eigentlichen Sinne kann ſomit 
nur den Bewegungen des Geſichtes, ſomit dem Ausdruck des geiſtigen 
Lebens in den Mienen zugeſprochen werden. Als das Innere aber, 
deſſen Ausdruck er anmutig nennt, bezeichnet er die Würde. Anmut 
iſt ſomit nach ihm der Ausdruck der Würde in den Mienen verbunden 
mit Feinheit und Leichtigkeit der Bewegung. Der Ausdruck anderer 
Eigenſchaften des Geiſtes kann den Charakter der Anmut verſtärken, 
iſt aber nicht dazu erforderlich. Vergleichen wir nun beide Faſſungen, 
ſo haben ſie das gemein, daß nach beiden Anmut der Ausdruck eines 
Inneren, vorzugsweiſe in den Mienen, ſekundär aber auch in der 
ganzen Bewegung und Haltung des Menſchen iſt. Indes dies war 
ſchon in Mendelsſohns erſter Fixierung des Begriffs in den Briefen 
über die Empfindungen enthalten. In der näheren Faſſung des Be— 
griffs gehen beide auseinander: nach Home iſt Anmut der Ausdruck 
innerer Würde, nach Mendelsſohn vor allem der Unſchuld und der 
ſittlichen Einfalt. So geht denn auch Home in ſeiner Unterſuchung 
vom Begriff der Würde aus, Mendelsſohn von dem des Naiven und 
Natürlichkeit und Einfalt iſt letzterem ein weſentlicher Zug der Grazie. 
Und während Home ſeinen Begriff auf den Ausdruck des Geſichtes 
beſchränkt und der übrigen Haltung und Bewegung nur das Prädikat 
des Leichten und Gefälligen zugeſteht und ihr nur eine ſekundäre, unter- 
ſtützende Stellung zuweiſt, findet Mendelsſohn die Grazie nicht allein 
in dem freien Spiel der Mienen, ſondern in der geſamten Haltung 
und Bewegung des Menſchen. So viel ſteht feſt: 1) von Entlehnung 
kann keine Rede ſein; 2) die Faſſung des Begriffs bei Mendelsſohn 
iſt richtiger und inhaltsreicher als bei Home; 3) Leſſing hat den Be— 
griff und die genauere Definition von Mendelsſohn und nicht von 
Home entlehnt; 4) Schiller ſchließt ſich in ſeiner bekannten Abhand- 
lung des gleichlautenden Titels ungeachtet an Mendelsſohn und nicht 
an Home an. — Wir glauben hiemit die Frage über die Geſchichte 
des Begriffs Reiz oder Anmut in Deutſchland bis auf Schiller end— 
gültig erledigt zu haben. 
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Das Erhabene. 


Außer dem Begriff der Grazie behandelt Mendelsſohn noch den 
des Erhabenen und des Naiven in ſeinen „Betrachtungen über das 
Erhabene und das Naive in den ſchönen Wiſſenſchaften“ 
(Bibl. d. ſch. W. II, 2 St.). Die auffallende Zuſammenſtellung dieſer 
zwei Begriffe erklärt ſich aus der Entſtehung dieſer Arbeit, die eine 
lange Vorgeſchichte hat. Er ſchrieb zuerſt eine kleine Abhandlung über 
das Naive, fand dann, daß ſeine Definition desſelben auch auf das 
Erhabene paſſe, und ſah ſich dadurch veranlaßt, auch das letztere in 
den Kreis feiner Unterſuchung zu ziehen . Er faßt ſomit erhaben und 
naiv durchaus nicht als Gegenſatz. Erſt als die Abhandlung bereits 
gedruckt war, bekam er durch Leſſing das Buch von Burke: „A philo- 
sophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime 
and Beautifull“ in die Hand. Die urſprüngliche Abhandlung iſt ſo— 
mit vollſtändig fein eigenes Werk. Benützt hat er die damals jo hoch- 
geſtellte Schrift des Pſeudolongin und er müht ſich hier wie noch drei 
Jahre ſpäter in der Rezenſion von Curtius Abhandlung über das Er- 
habene (Litt. Brief 146 f.) ab, ſeine Definition mit der von Longin 
in Übereinſtimmung zu bringen. Die Schrift von Burke machte einen 
ſolchen Eindruck auf ihn, daß er ſie nicht nur mit zahlreichen Be— 
merkungen für Leſſing verſah, ſondern auch einen Entwurf anfertigte, 
wie er jetzt ſeine eigene Abhandlung umarbeiten würde (beides abgedruckt 
in dem Leben Leſſings von ſeinem Bruder Karl, Theil II, p. 201 f.). 
Eine Umarbeitung nahm er vor für die Sammlung ſeiner philoſophiſchen 
Schriften, ganz beſonders für deren zweite Auflage; er hat dabei von 
jenem Entwurf mit ſeinen einſchneidenden Anderungen ganz abgeſehen, 
ſonſt allerdings Burke vielfach berückſichtigt. Die Abhandlung liegt 
uns ſo in drei Rezenſionen vor, von denen nur die erſte, als ſein 
eigenſtes von Burke unbeeinflußtes Werk und die dritte, als ſeine letzte 
endgültige Faſſung, für uns in Betracht kommt. Als Grundlage der 
Darſtellung hat natürlich die erſte zu dienen; die Anderungen, die er 
unter dem Einfluß von Burke vorgenommen, ſind beſonders beizufügen; 
wo er aber nur eine Erweiterung ſeiner eigenen Grundgedanken giebt, 
beziehen wir ſie gleich in die erſte Darſtellung mit ein. 

Er geht in der urſprünglichen Abhandlung aus von der Baum— 
gartenſchen Definition des Weſens der ſchönen Künſte als dem ſinnlichen 


1 Vergl. Nicolai an Leſſing 14. Mai 1757; Mendelsſohn an Leſſing 3. Juni 
und 1. Juli; Leſſing an Mendelsſohn 6. Juli; Mendelsſohn an Leſſing 4. Aug.; 
Leſſing an Mendelsſohn 11. Aug.; Mendelsſohn an Leſſing 25. Okt.; Leſſing an 
Mendelsſohn 21. Jan. 1758 (2) und 18. Febr. 1758. 
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Ausdruck der Vollkommenheit. Erhaben, ſagt er, nennt man jede 
Eigenſchaft eines Dings, wenn ſie durch ihren außerordentlichen Grad 
der Vollkommenheit Bewunderung zu erregen fähig iſt. Das Weſen 
des Erhabenen beſteht ſomit in einem außerordentlichen Grad der Voll⸗ 
kommenheit und die ihr eigentümlich zukommende Wirkung iſt die Be⸗ 
wunderung. In dieſem Sinne, ſagt er, braucht man das Wort erhaben 
auch in den abſtrakteſten Wiſſenſchaften. Man nennt Gott das er⸗ 
habenſte Weſen, man nennt eine Wahrheit erhaben, die irgend ein ſehr 
vollkommenes Weſen als Gott, die Welt und die menſchliche Seele 
angeht, oder zu deren Erfindung ſehr viel Nachdenken und Anſtrengung 
des Geiſtes gehört. Daher wird das Erhabene in den ſchönen Künſten und 
Wiſſenſchaften in dem ſinnlichen Ausdruck einer ſolchen Voll— 
kommenheit, die Bewunderung erregt, beſtehen müſſen. In 
der ſpäteren Rezenſion macht er erſt einen weiten Umweg, um zuletzt bei 
derſelben Definition anzugelangen. Dieſer einleitende Teil iſt derjenige 
der Abhandlung, der die einſchneidendſte Anderung erfahren hat. — Hier 
geht er aus von dem auch von Burke aufgenommenen Ariſtoteliſchen Satze, 
daß das eigentlich Schöne ſeine beſtimmten Grenzen der Größe habe, 
die es nicht überſchreiten dürfe. Wenn der Umfang des Gegenſtandes, 
fährt er fort, nicht auf einmal in die Sinne fallen kann, ſo hört er 
auf, ſchön zu ſein, und wird ungeheuer oder übermäßig groß in 
der Ausdehnung. Die Empfindung, die alsdann erregt wird, iſt 
zwar von gemiſchter Natur; ſie hat aber für wohlerzogene Gemüter, 
die an Ordnung und Symmetrie gewohnt ſind, etwas Widriges, indem 
die Sinne endlich die Grenzen wahrnehmen, aber nicht ohne Beſchwer⸗ 
lichkeit umfaſſen und in eine Idee verbinden können. Verſchwinden 
die Grenzen dieſer Ausdehnung endlich für die Sinne ganz, dann ent⸗ 
ſteht das Sinnlichunermeßliche — ein Ausdruck, den er von 
Burke entlehnt hat. Die Sinne ſchweifen umher die Grenzen zu finden 
und verlieren ſich ins Unermeßliche. Als Beiſpiele führt er neben dem 
großen Weltmeer ſeltſamer Weiſe auch die Ewigkeit an. Die Wirkung 
iſt zuerſt ein Schauern, das uns überläuft und dann etwas dem 
Schwindel Ahnliches, das uns oft nötigt die Augen von dem Gegen⸗ 
ſtande abzuwenden. Dieſe Empfindung iſt vielfach überaus reizend, 
manchmal aber auch beſchwerlich. — Wir ſtehen mit dieſem Gedanken⸗ 
gang ganz auf Burkeſchem Boden; weiter ausgeführt hat er dies in 
der Rhapſodie, wo ſich überhaupt der Einfluß Burkes am ſtärkſten 
zeigt. Auch die Kunſt, fährt er fort, ſucht das Sinnlichunermeßliche 
nachzuahmen, und dieſe Nachahmung nennt man das Große ſchlecht— 
weg; es iſt das nicht eine beſchränkte Größe, ſondern eine, die grenzen— 
los ſcheint und ein angenehmes Schauern zu erwecken im ſtande iſt. 


— 
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Da das eigentlich Unermeßliche ſich in der Nachahmung nicht wieder⸗ 
geben läßt, ſo bedient man ſich des Kunſtgriffs, nach gleichen Zwiſchen⸗ 
ſtänden des Raums und der Zeit einen einzigen Eindruck unverändert, 
einförmig ſehr oft zu wiederholen. Die Sinne nehmen dann keinen 
ſymmetriſchen Gang, keine Regel der Ordnung wahr, nach der ſie das 
Ende dieſer Wiederholung vermuten könnten und ſie geraten dadurch 
in eine Unruhe, die dem Schauer des Unermeßlichen nahe kommt. 
Mendelsſohn entlehnt, um dies zu illuſtrieren, ein Beiſpiel aus Burke: 
einen geraden Säulengang, deſſen Säulen einander völlig ähnlich ſind, 
und in gleichen Zwiſchenräumen von einander abſtehen. Ein ſolcher 
Säulengang hat etwas Großes, das alsbald verſchwindet, wenn die 
Einförmigkeit unterbrochen und an gewiſſen Stellen etwas Hervor⸗ 
ſtehendes angebracht wird. Außer dem Unermeßlichen der Größe giebt 
es noch ein Unermeßliches der Stärke oder der unausgedehnten 
Größe, das mit jenem ähnliche Wirkungen hat. Die Macht, das Genie, 
die Tugend gehören hieher. Auch dies Unermeßliche erregt eine ſchauer⸗ 
volle Empfindung, hat aber dabei den Vorzug, daß es nicht durch 
ermüdende Einförmigkeit zuletzt in Sättigung und Ekel endet, wie dies 
bei dem anderen zu geſchehen pflegt. Denn es hat ebenſo viel Mannig⸗ 
faltigkeit wie Größe und der Gegenſtand als ſolcher erregt ein unver— 
miſchtes Vergnügen, daher die Seele ihm mit ſo viel Begierde nach— 
hängt. Man nennt gewöhnlich dies unausgedehnt oder intenſiv Große 
das Starke und das Starke in der Vollkommenheit iſt das Erhabene. 
Somit iſt jedes Ding, das dem Grade ſeiner Vollkommenheit nach 
unermeßlich iſt oder ſcheint, erhaben. In den ſchönen Künſten und 
Wiſſenſchaften wird die ſinnlich vollkommene Vorſtellung des Unermeß— 
lichen groß, ſtark oder erhaben ſein, je nachdem die Größe eine 
Ausdehnung und Menge oder einen Grad der Kraft oder einen 
Grad der Vollkommenheit betrifft. Die Empfindung, die das Er— 
habene hervorbringt, iſt eine zuſammengeſetzte. Die Größe feſſelt unſere 
Aufmerkſamkeit, und da es die Größe einer Vollkommenheit iſt, ſo hält 
die Seele mit Wohlgefallen an dieſem Gegenſtand feſt; die Unermeß- 
lichkeit erregt einen ſüßen Schauer, der uns ganz durchſtrömt; die 
Mannigfaltigkeit verhütet alle Sättigung und beflügelt die Ein⸗ 
bildungskraft immer weiter und weiter zu dringen. Alle dieſe Empfind⸗ 
ungen fließen in der Seele zu einer einzigen zuſammen, die wir Be— 
wunderung nennen. Das Erhabene läßt ſich ſomit, ſeiner Wirkung 
nach betrachtet, definieren als das ſinnlich Vollkommene in der 
Kunſt, das Bewunderung zu erregen im ſtande iſt. So ſind 
wir alſo auch auf dieſem Umwege über den engliſchen Burke wieder auf 
Baumgartenſchem Grund und Boden angelangt. 
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In der Rhapſodie analyſiert er die Momente des Erhabenen noch 
genauer. Unſere Empfindung bei der Wahrnehmung des Großen, 
Starken und Erhabenen, lehrt er hier, iſt aus Luſt und Unluſt zu= 
ſammengeſetzt. Die Größe des Gegenſtandes gewährt uns Luſt, aber 
unſer Unvermögen ſeine Grenzen zu faſſen vermiſcht dieſe Luſt mit 
einiger Bitterkeit, die ſie allerdings nur um ſo reizender macht. Bei 
dem Sinnlichunermeßlichen, das keine Mannigfaltigkeit bietet, über- 
wiegt zuletzt die Unluſt; dagegen bei dem Unermeßlichen der Stärke, 
wie bei der Größe des Genies, der Tugend, wo die Mannigfaltigkeit 
der Größe gleichkommt, überwiegt die Luſt, und die Unluſt, die mit 
dieſer Betrachtung verknüpft iſt, gründet ſich nur auf unſere Schwach— 
heit; daher gewähren ſie ein unausſprechliches Vergnügen, deſſen die 
Seele nie ſatt werden kann. Auch die Betrachtung der göttlichen Voll⸗ 
kommenheit iſt mit Unluſt über unſere eigene Unvollkommenheit ver- 
knüpft und dies Bewußtſein drückt uns in den Staub zurück. Aber 
das Entzücken über jene Unendlichkeit und das Mißvergnügen über 
unſer eigenes Nichts vermiſchen ſich in eine mehr als wollüſtige Em— 
pfindung, in ein heiliges Schauern. — Indem Mendelsſohn hier die 
beiden Momente in der Empfindung des Erhabenen, das poſitive und 
negative, die Luſt und die Unluſt auf Grund der Burkeſchen Anregung 
gleichmäßig betont, kommt er der ſpäteren Kant⸗Schillerſchen Auffaſſung 
näher, als ſelbſt Kant in feiner Schrift über das Schöne und Er⸗ 
habene, die Brandis ſehr mit Unrecht über die Mendelsſohnſche Ab— 
handlung ſtellt. 

Gegenſtand der Bewunderung nun, fährt er fort, iſt eine jede 
Vollkommenheit, die durch ihre Größe unſere Erwartung von ihr über— 
trifft oder gar alles überſteigt, was wir uns Vollkommenes denken 
können. So der Entſchluß des Regulus nach Karthago zurückzukehren, 
die unvermutete Ausſöhnung des Auguſt mit Cinna. Die allerentzückendſte 
Bewunderung aber erregen die Eigenſchaften des allerhöchſten Weſens, 
die wir in feinen Werken bemerken. Nach dieſer grundlegenden Er— 
örterung geht er auf die verſchiedenen Gattungen des Erhabenen näher 
ein. Die Bewunderung in den Werken der ſchönen Künſte und Wiſſen⸗ 
ſchaften gilt entweder dem Gegenſtand ſelbſt, oder dem großen Talent 
des Künſtlers. Das Erhabene zerfällt ſomit in zwei Hauptgattungen: 
das Erhabene des Gegenſtands, und das Erhabene der Darſtellung. 

Zuerſt handelt er von dem Erhabenen des Gegenſtands. Voll— 
kommenheiten des äußeren Zuſtandes wie Reichtum, Pracht, Anſehen 
und Gewalt ohne Verdienſt verdienen keine Bewunderung, find dem- 
nach mit Longin vom Erhabenen auszuſchließen. Höher ſtehen die körper⸗ 
lichen Vollkommenheiten, wie ungemeine Leibesſtärke ohne Tapferkeit, 
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ſchöne Leibesgeſtalt und ſchöne Geſichtsbildung, deren Züge keinen ſonder⸗ 
lichen Geiſt verraten. Sie können zwar einen geringen Grad von Be⸗ 
wunderung erregen, müßten demnach nach Mendelsſohns Definition 
auch etwas Erhabenes an ſich haben, was er ſelbſt wohl nicht glaubt. 
Somit kommt der Charakter des Erhabenen einzig den Vollkommen⸗ 
heiten des Geiſtes zu. Ein großer Verſtand, große und ungemeine 
Geſinnungen, eine glückliche Einbildungskraft, die mit einer durd)- 
dringenden Scharfſinnigkeit verknüpft iſt, edle und heftige Gemüts⸗ 
bewegungen, die ſich über die Begriffe des gemeinen Pöbels erheben, 
ſie mögen übrigens ein wahres oder ſcheinbares Gut zur Abſicht haben, 
überhaupt alle großen Eigenſchaften eines Geiſtes reißen unſere Seele 
mit ſich fort und erheben ſie gleichſam über ſich ſelbſt, ſind ſomit 
der eigentliche Gegenſtand des Erhabenen. Hieher gehört in erſter 
Linie das Erhabene in der Geſinnung oder das Heroiſche. Es beſteht 
in ſolchen Vollkommenheiten der Begehrungskräfte, die Bewunderung 
erregen. Dies Heroiſche an ſich erregt alſo ungemiſchte Bewunderung. 
Erblicken wir aber die heroiſche Geſinnung im Kampf mit widrigem 
Geſchick, fo entſteht eine aus Mitleid und Bewunderung gemiſchte Em- 
pfindung. Die Bewunderung, ſagt er, iſt mit einem Blitz zu ver- 
gleichen, der in einem Augenblick uns blendet und wieder verſchwindet, 
wofern ſie nicht mit einer ſanften Empfindung vermiſcht iſt, welche 
ihre Flamme unterhält. Wenn wir aber den Gegenſtand lieben, den 
wir bewundern, oder wenn er durch ein unverdientes Unglück unſer 
Mitleiden verdient, ſo wechſelt die Bewunderung mit der wehmütigen 
Empfindung in unſerem Gemüte ab; wir wünſchen, hoffen und fürchten 
für den Gegenſtand unſerer Liebe oder unſeres Mitleidens und be— 
wundern ſeine große Seele, die über Hoffnung und Furcht hinweg iſt. 
Wenn der Künſtler uns durch feine Zauberkraft in eine ſolche Gemüts⸗ 
beſchaffenheit verſetzen kann, ſo hat er den Gipfel ſeiner Kunſt erreicht. Es 
iſt ein angenehmes Schauſpiel für die Götter, ſagt ein alter Weltweiſer 
(Seneca, de Prov. 2), wenn fie einen Tugendhaften mit dem Schickſal 
ringen ſehen, der demſelben alles aufopfert, nur ſeine Tugend nicht. 

Dieſe Erörterung über den Gegenſtand des Erhabenen beruht auf 
der Güterlehre der antiken Popularphiloſophie, geht ſomit nicht von 
rein äſthetiſchem, ſondern von moraliſchem Geſichtspunkt aus. Daher 
die unglückliche Verknüpfung beider Geſichtspunkte bei Mendelsſohn, 
die freilich für ihn höchſt bezeichnend iſt. Doch vermag auch er jenen 
Standpunkt nicht ſtreng feſtzuhalten. So beſonders, wenn er den vollen, 
ungebändigten Ausdruck der Leidenſchaften als erhaben und Bewunderung 
erregend bezeichnet. Er hätte das moraliſch und das äſthetiſch Erhabene 
ſcheiden und die Bezeichnung Bewunderung auf das erſtere beſchränken 
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und für das äſthetiſch Erhabene eine eigene wählen müſſen. Denn wenn 
wir ſehen, wie „eine Seele von Schrecken, Reue, Zorn, Verzweiflung 
plötzlich betäubt wird“, ſo macht dies ſicher nicht den Eindruck des 
Bewunderns würdigen. 

Der Eindruck ſolch außerordentlicher Vollkommenheit iſt nach ihm 
zunächſt der, daß unſere Aufmerkſamkeit durch das Neue, das es mit 
ſich führt, völlig gefeſſelt wird. Das wahre Erhabene, ſagt er, be— 
ſchäftigt die Kräfte unſerer Seele dergeſtalt, daß alle Nebenbegriffe, 
die irgend mit demſelben verknüpft ſind, verſchwinden müſſen. Es iſt 
wie die Sonne, die einſam leuchtet und durch ihren Glanz alle ſchwächeren 
Lichter verdunkelt; daher entſpringt der ſtarke Eindruck, den die Be⸗ 
wunderung in unſer Gemüt macht, worauf nicht ſelten ein Erſtaunen 
oder ein Mangel des Bewußtſeins zu folgen pflegt. 

Bei der zweiten Gattung des Erhabenen liegt die Erhabenheit 
nicht in dem Gegenſtande, ſondern in der Darſtellung des Künſtlers 
und die Bewunderung geht meiſtenteils auf das Genie und die außer- 
ordentlichen Fähigkeiten desſelben. Der Gegenſtand an ſich, ſagt er, 
kann öfters nichts Hohes, nichts Außerordentliches enthalten; allein 
wir bewundern die großen Talente des Dichters. Es iſt das der un⸗ 
glückliche von Bodmer entlehnte Gedanke, auf den er immer wieder 
zurückkommt. Hier erhebt ſich nun das Bedenken, daß zwiſchen Dar- 
ſtellung und Gegenſtand ſich leicht ein Mißverhältnis ergiebt. Prin⸗ 
zipiell iſt es ja nur ein Zufall, wenn der Gegenſtand an ſich auch 
erhaben iſt. Iſt aber der Gegenſtand ein an ſich unbedeutender, ge⸗ 
wöhnlicher, ſo iſt die Wirkung nicht Erhabenheit, ſondern falſches Pathos 
oder hohler Schwulſt. Mendelsſohn illuſtriert ſeine Anſicht durch ein 
Beiſpiel aus dem Meſſias: der Gottesleugner, der ſich ſterbend auf 
dem Schlachtfelde wälzt. Ein ſolcher, ſagt er, iſt an ſich kein be- 
wundernswürdiger Gegenſtand; wer bewundert aber nicht das Genie 
eines Klopſtock, wenn er dieſen Gegenſtand ſchildert? Er führt dies 
nun in beredten Worten weiter aus. Indes eben dies Beiſpiel ſpricht 
gegen ihn. Hier iſt doch der Gegenſtand, der Held wie die Szenerie, 
allerdings nichts Bewundernswürdiges, aber nach Mendelsſohns eigener 
Ausſage etwas Fürchterliches, Grauſenvolles, Sinnlichunermeßliches und 
dies ſind ja nach ihm weſentliche Beſtandteile des Erhabenen. Sicher 
iſt der erſte unmittelbare Eindruck jener Szene bei jedem unbefangenen 
Leſer der des Schrecklichen, des Entſetzlichen — aber wer wird an die 
Kunſt des Dichters denken? Schlimm für ihn, wenn das wirklich der 
Fall iſt. Denn dann hören wir, um einen Ausdruck von Mendelsſohn 
ſelbſt zu gebrauchen, „mehr den ſtolzierenden Dichter, als wir die 
grauſenvolle Szene erblicken.“ 
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Wie ſchief die Faſſung ſeiner zweiten Gattung des Erhabenen iſt, 
zeigt ſich auch darin, daß er in der urſprünglichen Rezenſion ſagt, 
das Erhabene ſei nur ein höherer Grad des Schönen. Der Sinn 
feiner konfuſen Ausführung iſt: ein gewöhnliches Maß von Genie 
erzeugt das Schöne, ein höherer Grad desſelben das Erhabene. Klarer 
drückt er ſich hierüber in der Rezenſion von Curtius Abhandlung über 
das Erhabene aus. Dieſer hatte der bekannten damals viel zitierten 
Ode der Sappho den Charakter des Erhabenen abgeſprochen, ſie aber 
voll zärtlicher Empfindungen gefunden. Mendelsſohn bemerkt dagegen: 
Curtius habe nicht bemerkt, daß die Grenzen des Schönen und Er— 
habenen in einander übergehen; denn der höchſte Grad von Schönheit 
errege Bewunderung und werde dadurch ſelbſt erhaben. Die zärtlichſte 
Empfindung werde erhaben, wenn ſie mit ſo vieler Wahrheit und 
innerlicher Rührung geſchildert werde, daß ſie der Leſer in ihrer ganzen 
Lebhaftigkeit mitempfinde. Wer die Ode der Sappho leſe, der fühle 
ſich von dem ſanften Feuer der Empfindung durchdrungen. Die Glut 
wühle in ſeinen Adern, wie in den Adern der Sappho ſelbſt, und 
wechsle mit dem kalten Schauer und dem Zittern ab, das bei ihr auf 
die Liebeswut folge, um bald darauf der Verzweiflung Platz zu machen. 
Mendelsſohn verwechſelt hier das Pathetiſche mit dem Erhabenen. 

Wenn er in der gleichen Rezenſion ſagt, daß in der Poeſie die 
Charaktere nicht durch ſittliche, ſondern durch poetiſche Vollkommenheit 
erhaben werden, daß hier der ſittlich abſcheulichſte Charakter vollkommen 
erhaben ſein könne, ſo iſt das ein konfuſer Ausdruck für einen konfuſen 
Gedanken. Früher hatte er den Tugendhelden im Kampf mit dem 
Schickſal für den ſpezifiſchen Gegenſtand des Erhabenen gehalten. Durch 
Leſſing, Shaftesbury und Dubos belehrt hatte er erkannt, daß ein 
vollkommen tugendhafter Charakter ein poetiſches Ungeheuer ſei. Er 
meint alſo in obiger Stelle den Unterſchied des moraliſchen und des 
poetiſchen Geſichtspunktes, iſt aber ſelbſt nie dazu gekommen beide ſtreng 
aus einander zu halten. 

Nachdem er unterſucht, welche Gegenſtände erhaben ſeien, hätte 
er zeigen ſollen, wie der erhabene Gegenſtand von dem Künſtler ent⸗ 
ſprechend darzuſtellen ſei. Damit wäre ſeine zweite Gattung des Er— 
habenen als eigene Gattung freilich weggefallen. Statt einer allgemeinen 
Unterſuchung über letztere greift er einen einzelnen ganz ſpeziellen Punkt 
heraus, nämlich die Frage, wie weit das Erhabene des Gegenſtands 
ſich mit einem geſchmückten Ausdruck vertrage. Da dieſes unſere Auf— 
merkſamkeit vollſtändig feſſelt, ſo darf der Künſtler keinen übermäßigen 
Schmuck der Darſtellung damit verbinden; er muß ſich vielmehr eines 
naiven, ungekünſtelten Ausdrucks befleißigen, der den Leſer oder Zuſchauer 
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oder Zuhörer mehr denken läßt, als ihm geſagt wird. Der Ausdruck 
muß ferner anſchaulich und womöglich auf einzelne Fälle zurückgeführt 
ſein, damit das Gemüt des Leſers erweckt und zum Überdenken begeiſtert 
(sic!) werde. Dies wird nun an einzelnen Beiſpielen aus Horaz und 
den Pſalmen trefflich erläutert, wie überhaupt die Beiſpiele gut gewählt 
und geiſtvoll interpretiert ſind, und ſich auch ſonſt im einzelnen viele 
feine Bemerkungen finden. Dieſe Partie iſt weit gelungener als die 
ſyſtematiſche Ausführung. 

Er geht nun ſpeziell auf die Darſtellung des Erhabenen der Ge— 
ſinnung über, das bei ihm den Höhepunkt des Erhabenen bildet. Hier, 
lehrt er, muß die Darſtellung, wenn der Held ſelbſt redend eingeführt 
wird, ſo kurz und ungeſchmückt als möglich ſein. Eine große Seele 
drückt ihre Geſinnung anſtändig und nachdrücklich, aber ohne Wort⸗ 
gepränge aus. Denn es iſt die größte Vollkommenheit, wenn uns die 
edle Geſinnung gleichſam zur anderen Natur geworden iſt. Pflegt 
eine heroiſche Seele ihre Geſinnung kurz und nachdrücklich zu erkennen 
zu geben, ſobald der Entſchluß einmal gefaßt iſt, ſo muß ſie ſich um⸗ 
gekehrt ebenſo reich und unerſchöpflich an Gedanken zeigen, ſo lange 
ſie die Handlung noch überlegt. Sie muß die Gründe für und wieder 
mit großer Behutſamkeit gegen einander abwägen, ehe ſie ſich für die 
eine oder andere Seite entſcheidet. Hier hat das Erhabene der Ge- 
ſinnung den reichſten Schmuck anzunehmen; das ganze Feuer der Bered⸗ 
ſamkeit wird aufgeboten, die Beweggründe auf beiden Seiten in ihrem 
ſtärkſten Lichte zu zeigen. Die unentſchloſſene Seele ſchwankt wie von 
Wellen getrieben von einer Seite zur anderen und reißt den Zuhörer 
mit ſich fort, bis ſie endlich die Stimme der Tugend erkennt, die ſie 
aus ihrer Ungewißheit reißt. Aus dieſer letzten Gattung des Erhabenen 
ſind nach ihm die Monologe entſtanden. Was Mendelsſohn hier 
behandelt iſt das, was man die Dialektik der Leidenſchaft genannt 
hat, und die Diskuſſion über dieſe Frage hat ſich in Frankreich ſchon 
ſehr früh an die hieran überreichen Tragödien des Corneille an⸗ 
geſchloſſen. Im Gegenſatz gegen dieſe Dialektik der Leidenſchaft verlangt 
der wirkliche Ausbruch derſelben den allerungekünſteltſten Ausdruck. Ein 
aufgebrachtes Gemüt iſt einzig mit ſeinem Affekt beſchäftigt; die Seele 
arbeitet unter der Menge von Vorſtellungen, die ſie im Augenblick 
eines heftigen Affekts übereilen, ſie drängen ſich alle zum Ausbruche 
und da der Mund ſie nicht alle zugleich ausſprechen kann, ſo ſtockt 
er und vermag kaum die einzelnen Worte zu ſprechen, die ſich ihm 
am erſten darbieten. Als Beiſpiel führt er die Worte an, die Odipus 
ausſtößt, als ihm die ſchreckliche Wahrheit aufgeht: Wehe! wehe! 
nun iſt alles klar! Dieſe einfach ergreifenden Worte bei Sophokles 
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ſtellt er dem falſchen Pathos Senecas gegenüber. Er zitiert deſſen 
Worte: 
Dehisce tellus, tuque tenebrarum potens 
In Tartara ima, rector umbrarum rape 

und bemerkt dazu treffend: man ſieht, je brauſender die Worte, deſto 
kühler bleibt das Herz; denn wir fühlen es, daß wir den ſtolzierenden 
Dichter und nicht den unglücklichen Odipus vor uns haben. Als 
ferneres Mittel das Erhabene auszudrücken führt er das Verſtummen 
infolge plötzlicher, unvermuteter Überraſchung an. Das Beiſpiel nimmt 
er wiederum aus dem Odipus des Sophokles, die Szene, wo Sofafte 
durch den Hirten die entſetzliche Wahrheit erfährt, daß ihr Gemahl 
ihr eigener Sohn iſt. „Sie verſtummt; der Schmerz hat ſie ſo ſehr 
betäubt, daß ſie wie eine Bildſäule daſteht. Ihr Gemahl und Sohn 
fährt fort den Schäfer auszuforſchen. Welch eine wilde Verzweiflung 
muß ſich während dieſer Unterredung in ihren Blicken zeigen! Odipus, 
den die ſchrecklichſten Zweifel quälen, läßt ſich von ſeinem Vorwitz 
treiben, auch an ſie eine Frage zu richten. Jetzt erwacht ſie gleichſam 
aus ihrem Todesſchlummer. Wie! verſetzt ſie, was hat er geſagt? um 
des Himmels willen, Odipus! wenn du dich ſelbſt liebſt, höre auf 
weiter zu forſchen!“ Mendelsſohn giebt nun die ganze Unterredung 
zwiſchen Odipus und Jokaſte mit den Schlußworten der letzteren: 
„Weh! weh, unglücklichſter unter allen Sterblichen. Dies iſt alles, 
was ich dir noch zu ſagen habe — ich kann nicht mehr.“ „So 
redet“, fährt er fort, „das wahre Erhabene in den Leidenſchaften, 
das Verſtummen der Jokaſte, ſo lange die Rede nicht an ſie gerichtet 
geweſen; die wilden, verzweiflungsvollen Blicke, die Beklemmung und 
das konvulſiviſche Zittern in allen Gliedern, mit welchen eine gute 
Schauſpielerin dieſes fürchterliche Stillſchweigen begleiten muß, ſetzen 
den ganzen Schauplatz, der von der Ungeduld des Odipus und von 
der nahen Entwicklung des großen Geheimniſſes in beſtändiger Er— 
wartung unterhalten wird, in das äußerſte Schrecken. Endlich redet 
ſie, aber welche Worte! welche Verwirrung! „Wie! was hat er ge— 
ſagt? um des Himmels willen u. ſ. w.“ Im Abgehen giebt ſie uns 
deutlich genug zu verſtehen, welchen Vorſatz ſie in ihrer Bruſt nährt 
und ohne Zeugen auszuführen eilt. „Dies iſt das letzte mal, daß ich 
dich ſpreche.“ Wer zittert jetzt nicht für ihr Leben? Wer begleitet ſie 
nicht mit den Augen und wünſcht, daß man ſie nicht ihrer Verzweiflung 
überlaſſen möchte?“ Wir haben die Stelle ganz angeführt, um eine 
Probe des feinſinnigen Kunſtkenners Mendelsſohn zu geben. Gerade 
unſere Abhandlung iſt reicher als irgend eine andere an ſolch geiſt— 
vollen Analyſen und der Leſer wird es nach dieſer Probe leicht ver— 
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ſtehen, warum Herder, der es wie Mendelsſohn liebte und meiſterhaft ver⸗ 
ſtand, ſich ganz in die Situation und den Geiſt eines fremden Werkes 
zu verſetzen, Mendelsſohn als Kritiker über Leſſing ſtellte. Mendels⸗ 
ſohn wendet ſich nun zu der zweiten Gattung des Erhabenen. Er faßt 
ſich ganz kurz. Hier, ſagt er, ſteht es dem Künſtler frei den ganzen Reich⸗ 
tum ſeiner Kunſt anzuwenden; doch auch hier muß er die kleinen Schön⸗ 
heiten verſchmähen, wenn ſie ſich ihm nicht etwa ungeſucht anbieten. 

Am Schluß behandelt er noch die Frage, ob der Empfindung des 
Erhabenen allgemeine Gültigkeit zukomme. Es iſt das nur eine Seite 
der Frage nach der Allgemeingültigkeit des Geſchmacks überhaupt, auf 
die wir an anderer Stelle zurückkommen werden. Hier bemerken wir 
nur, daß er fie für das Erhabene des Gegenſtands zumal in den Ge: 
ſinnungen bejaht, für die andere Gattung verneint. 


Das Komiſche. 


Über das Komiſche haben wir nur gelegentliche Äußerungen. 
Daß er ſich indes frühzeitig damit beſchäftigte und oft wieder auf 
den Gegenſtand zurückkam, ergiebt ſich aus ſeinen früheſten Briefen 
an Leſſing. Schon in ſeinem zweiten Brief (Okt. 1755) berührt er 
das Weſen des Komiſchen und teilt ihm eine Definition desſelben von 
Hutcheſon mit. Eine eigene Erörterung des Niedrigkomiſchen oder 
Burlesken verſucht er im Anſchluß an Shaftesbury in dem Brief vom 
26. Dez. 1755. Das Burleske beſteht nach ihm in der Gegenüber⸗ 
ſtellung eines ſehr wichtigen Gegenſtands mit einem kleinen und ver⸗ 
ächtlichen, wenn dieſe Gegenſtände an ſich ſelbſt nur eine ſehr geringe 
Beziehung auf einander haben wie in Butlers Hudibras die Ver- 
gleichung des anbrechenden Tages mit einem Krebſe, der aus ſchwarz 
rot wird. Wenn aber das Ungereimte in der Sache ſelbſt liege, ſo 
ſei der Einfall komiſch. In der dem Briefwechſel über die Tragödie 
angehängten „Kapitulation“ ſetzt er den Unterſchied von komiſch und 
burlesk darein, daß letzterem keine ſittliche Abſurdität zu Grunde liege. 
In der Rezenſion von J. E. Schlegels Luſtſpielen bemerkt er, daß das 
Edelkomiſche des Luſtſpiels in einem Kontraſt beſtehe, in den die natür⸗ 
lichen Triebe eines wohlgezogenen Mannes mit der Sitte und dem 
Anſtand einer feineren Geſellſchaft treten. Wir haben in all dieſen 
Stellen mehr nur eine Andeutung, als eine präziſe und erſchöpfende 
Faſſung des Begriffs des Komiſchen. Beſchäftigt hat er ſich lange mit 
dem Gegenſtande. Am Schluß der erſten Rezenſion unſerer Abhandlung 
kündigt er eine eigene Unterſuchung über das Lächerliche an, wozu er 
aber nie gekommen iſt. 
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Das Naive. 


An die Unterſuchung über das Erhabene ſchließt Mendelsſohn die 
über das Naive an. Sie iſt weſentlich ſein Eigentum, während ihm 
zu der über das Erhabene die vielfachen Erörterungen dieſes Begriffs 
ſeit Longin vorlagen. Sie iſt urſprünglich ganz kurz gehalten, hat 
dann in der ſpäteren Umarbeitung eine bedeutende Erweiterung er⸗ 
fahren, ſofern er ſie auch auf das Naive im Charakter wie auf das 
in der Kunſt, ferner auf die Wirkung des Naiven ausdehnt und einen 
ganz neuen Begriff, den des Reizes einführt. 

Den Anſchluß an die Unterſuchung über das Erhabene gewinnt 
er durch die Bemerkung, das Naive ſtehe mit dem Erhabenen der 
erſten Gattung in der engſten Verbindung, ſo daß es erforderlich er— 
ſcheine, das Weſen des Naiven näher zu unterſuchen. Einer genauen 
Fixierung aber war hinderlich, daß es an einer völlig entſprechenden 
Bezeichnung für dies Fremdwort fehlte. Dem Wort fehlte zudem da— 
mals noch eine feſte, allgemein anerkannte Bedeutung und Mendels⸗ 
ſohn iſt nicht bloß in Deutſchland der erſte, der dieſen Begriff feſter 
zu begrenzen und inhaltlich zu erſchöpfen geſucht hat. Als feſtſtehend 
nimmt er mit Recht das Moment der Einfalt an; aber die bloße 
Einfalt, meint er, genüge nicht; unter dem einfältigen Außeren müſſe 
ein ſchöner Gedanke, eine wichtige Wahrheit, eine edle Empfindung 
verborgen liegen, die ſich auf ungekünſtelte Art äußere. Ein Ausdruck, 
der bloß einfältig ſei, laſſe uns ohne Empfindung; die Sitten auf 
dem Lande ſeien gewiß einfältig, aber nicht naiv, wohl aber die Sitten 
der arkadiſchen Schäfer und des goldenen Zeitalters, wo die edle Ge— 
ſinnung zu der äußeren Einfalt hinzukomme. Damit gewinnt er die 
Definition: Wenn ein Gegenſtand edel, ſchön, oder mit ſeinen 
wichtigen Folgen gedacht und durch ein einfältiges Zeichen 
angedeutet wird, ſo heißt das Zeichen naiv. Mendelsſohn er— 
kennt richtig, daß der Begriff des Naiven einen gewiſſen Gegenſatz 
vorausſetzt, aber er faßt dieſen irrtümlich als den Gegenſatz eines be— 
deutenden Inhalts zu einer unſcheinbaren Form. Klaſſiſches Beiſpiel des 
Naiven iſt ihm die unwahrſte aller Dichtgattungen, die Schäferpoeſie. 

Richtiger iſt, was er in der ſpäteren Umarbeitung über das Naive 
des Charakters und der Handlungsweiſe ſagt. Dies, meint er, beſteht 
in der Einfalt im Außerlichen, die ohne es zu wollen innerliche Würde 
verrät, in der Unwiſſenheit des Weltbrauchs, in der Unbeſorgtheit vor 
falſcher Auslegung, in jenem zuverſichtlichen Weſen, das nicht Dumm⸗ 
heit und Mangel der Begriffe, ſondern Edelmut, Unſchuld, Güte des 
Herzens zum Grunde hat. Auch hier betont er wiederum ſchief als 
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charakteriſtiſch den Gegenſatz der Würde oder Wichtigkeit des Inneren 
mit dem einfältig ſchlichten Außeren. Richtiger bezeichnet er die Naivetät 
als eine weſentliche Eigenſchaft der Grazie, weil die Bewegungen des 
Reizenden natürlich, leichtfließend und ſanft auf einander hinweggleiten 
und ohne Vorſatz und Bewußtſein zu erkennen geben, daß die Triebfeder 
der Seele, die Regungen des Herzens, aus der dieſe freiwilligen Beweg— 
ungen fließen, ebenſo ungezwungen ſpielen, ebenſo ſanft übereinſtimmen 
und ebenſo kunſtlos ſich entwickeln. Sobald die Grazie die Abſicht verrät, 
wird ſie affektiert und nichts iſt ſo abgeſchmackt, als affektierte Naivetät. 
Mendelsſohn ſieht ſich indes ſelbſt veranlaßt, ſeinen Begriff des 

Naiven teils zu reſtringieren, teils zu erweitern. Es finden ſich Bei— 
ſpiele, ſagt er, wo der, der etwas Naives ſagt, wirklich nicht mehr 
dabei denkt, als in ſeinen Worten liegt, während der Zuhörer durch 
die Umſtände in der Lage iſt, bei den betreffenden Worten weit mehr 
zu denken. Als Beiſpiel führt er die damals ſo vielfach zitierten Worte 
von Gellerts Fiekchen an: 

„Was ſagen Sie Papa? Sie haben ſich verſprochen; 

Ich ſollt erſt vierzehn Jahre ſein? 

Nein vierzehn Jahr und ſieben Wochen.“ 
Aber die Naivetät liegt hier doch nicht darin, daß der Leſer ſich bei 
dieſen Worten etwas Bedeutenderes, Würdigeres denkt, als Fiekchen 
ſelbſt, ſondern darin, daß ſie ihres Herzens Wunſch wider den Brauch 
der Weltklugheit in kindlicher Einfalt verrät. Mendelsſohn giebt nun 
als Reſumé des Bisherigen eine weitere Faſſung des Naiven. Wenn 
durch ein einfältiges Zeichen eine bezeichnete Sache angedeutet wird, 
die ſelbſt wichtig iſt oder von wichtigen Folgen ſein kann, ſo heißt das 
Zeichen naiv; die Abſicht des Redenden mag geweſen ſein, mehr zu ver— 
ſtehen zu geben, als er ſagen will, oder er mag unfreiwillig mehr ver- 
raten haben!. 

Hierauf behandelt er die Verwendung des Naiven in der Kunſt. 

Er kleidet, wie ſo gerne, ſeine Anſicht in die Sprache der Schule. 
Da bei dem Naiven die bezeichnete Sache größer iſt, als das Zeichen, 
ſagt er, ſo wird man ſie auch deutlicher empfinden müſſen, d. h. wir 
werden die bezeichnete Sache anſchauend erkennen; denn wir erlangen 
eine anſchauende Erkenntnis von einer Sache, wenn wir das Bezeichnete 
uns deutlicher vorſtellen als das Zeichen. Ein naiver Ausdruck iſt alſo 
ſinnlich und anſchauend und daher dem Endzweck der ſchönen Künſte 
gemäß; denn das Weſen der ſchönen Künſte beſteht in einem voll— 
kommenen ſinnlichen Ausdrucke. — Wir ſollten nun erwarten, er werde 


1 Letzteres Zuſatz der ſpäteren Rezenſion. 


182 Moſes Mendelsſohn. 


die Naivetät als ein allgemeines Erfordernis der künſtleriſchen Dar⸗ 
ſtellung aufſtellen, da es doch Aufgabe der Kunſt iſt, die Mittel der 
Darſtellung hinter dem Gegenſtand ſelbſt zurücktreten zu laſſen. Indes 
er geſtattet dem Naiven nur eine ſehr bedingte Verwendung. Da er 
ja das Naive in den Gegenſatz eines bedeutenden Inneren zu einem 
einfältigen, unvollkommenen Ausdruck durch das Außere ſetzt, fo kann 
das Naive natürlich kein allgemeines und notwendiges Erfordernis 
eines Kunſtwerkes ſein. Denn die Vollkommenheit der künſtleriſchen 
Darſtellung beſteht auch nach Mendelsſohn in dem völlig adäquaten 
Ausdruck des Inneren. Und doch hätte ihn die von ihm in der 
ſpäteren Rezenſion zitierte Stelle aus der Encyklopädie auf die richtige 
ſpäter von Schiller verfolgte Spur leiten können. Hier wird näm⸗ 
lich unterſchieden zwiſchen einer Naivetät als einer uns wider Willen 
entſchlüpfenden Außerung und dergleichen und der Naivetät als 
der Sprache des ſchönen Genies und der einſichtsvollen Einfalt. „Sie 
iſt das einfältigſte Gemälde einer feinen und ſinnreichen Idee, das 
Meiſterſtück der Kunſt für denjenigen, dem ſie nicht natürlich iſt.“ 
Hätte Mendelsſohn dieſen Gedanken verfolgt, ſo wäre er zu einer 
richtigeren Faſſung des allgemeinen Begriffs „naiv“ gekommen, und 
hätte beſonders die Bedeutung des Naiven für die Kunſt beſſer erkannt. 
So aber, da er das Naive in die Disharmonie zwiſchen Inhalt und 
Form ſetzt, kann er ihm natürlich nur eine ausnahmsweiſe Geltung 
darin zugeſtehen. Der Künſtler darf es nur da verwenden, wo Um⸗ 
ſtände und Charakter der eingeführten Perſonen dieſe Disharmonie 
zwiſchen Zeichen und Sache verlangen. Somit 1) beim Erhabenen 
der erſten Gattung, vornehmlich in erhabenen Geſinnungen und Leiden⸗ 
ſchaften; 2) in den Schäfergedichten und ähnlichen ländlichen Kunſt⸗ 
werken; 3) in Reden, die unſchuldigen Kindern in den Mund gelegt 
werden, wie der Arabella in der Miß Sara Sampſon, dem kleinen 
Aſtyanax in Hektors Abſchied; 4) in Luſtſpielen und komiſchen Schriften 
überhaupt, wo der Kontraſt des Zeichens mit der bezeichneten Sache 
lächerlich werden kann. 

In der ſpäteren Rezenſion fügt er noch einen Abſchnitt über die 
Wirkung des Naiven bei. Die Wirkung des Erhabenen, ſagt er, iſt 
zunächſt ein angenehmes Staunen über die unvermutete Wichtigkeit, 
die unter der Einfalt im Außerlichen verborgen liegt. Iſt nun dies 
innerlich Wichtige ein hoher Grad der Vollkommenheit, ſo entſteht das 
ſchaudernde Gefühl des Erhabenen, das aber mit einer fröhlichen Em- 
pfindung verbunden iſt, die dem Lachen ſehr nahe kommt. Denn die 
Einfalt des Zeichens macht mit der Wichtigkeit der bezeichneten Sache 
einen Kontraſt, der zum Lachen reizt. Schlägt nun bei dieſer gemiſchten 
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Empfindung das Erhabene vor, ſo bleibt nur eine Spur eines holden 
Lächelns, das ſich um die Lippen zieht, und ſich in hohe Bewunderung 
verliert. Dies iſt beſonders der Fall, wenn wir von dem Naiven des 
ſittlichen Charakters überraſcht werden. Die Wirkung wird weſentlich 
verſchieden ſein, je nach der Beſchaffenheit jenes bedeutenden Inneren. 
Iſt es ein Übel ohne Gefahr, eine Schwachheit, eine Thorheit, die 
weiter keine ſchlimmen Folgen hat, ſo iſt das Naive bloß lächerlich; 
will uns in dieſem Falle die betreffende Perſon ſelbſt mehr zu ver⸗ 
ſtehen geben, als ſie ſagt, ſo erregt ſie unſer Lachen; geſchieht es aber 
unfreiwillig, ſo wird die Perſon ſelbſt lächerlich. — Iſt aber jenes 
Innere ein wirkliches Übel, eine Gefahr, die eine Perſon betrifft, an 
der wir perſönlichen Anteil nehmen, dann wird das Naive tragiſch; 
und zwar, wenn die Gefahr als eine Folge eben der Naivetät zu 
befürchten iſt, ſo iſt die Wirkung ſchrecklich und ſchlägt alle Empfindung 
des Lächerlichen nieder. Iſt aber die drohende Gefahr keine Folge der 
Naivetät ſelbſt, dann kann das Lächerliche, das aus dem Kontraſt ent- 
ſpringt, neben der traurigſten Empfindung beſtehen. So lächelt Andro- 
mache über die einfältige Furcht des Aſtyanax und gleichwohl rinnen 
heiße Zähren von ihren Wangen. Mendelsſohn verwirft daher die 
Anſicht der Kritiker, die das Lächerliche ganz von der tragiſchen Bühne 
verbannen wollen; letztere Bemerkung gilt wohl dem Angriff der Fran— 
zoſen auf die engliſche Bühne, zumal auf die Shakeſpeareſche Tragödie. 
Er erkennt die Wichtigkeit dieſer Frage, wie weit das Komiſche mit 
dem Charakter der Tragödie vereinbar ſei und meint, dieſe Materie 
verdiene eine weitere Ausführung. 

Die Abhandlung Mendelsſohns über das Naive bildet wie die 
über die Grazie die Grundlage der weiteren Unterſuchung dieſes Be⸗ 
griffs. Insbeſondere hat Schiller, der überhaupt ein eingehendes Stu— 
dium Mendelsſohns verrät, auch hier an ihn angeknüpft. 


Das äſthetiſche Vergnügen. 


In der Periode des Eudämonismus iſt es ſelbſtverſtändlich, daß 
man auch bei der Schönheit mehr noch als auf ihr objektives Weſen auf 
ihre Wirkung, ihre Bedeutung für das wahrnehmende und genießende 
Subjekt, auf die äſthetiſche Luſt ſah. So auch Mendelsſohn. Wenn indes 
Zimmermann (Geſch. d. Aſthetik) das Verhältnis zwiſchen Mendelsſohn 
und Leſſing dahin beſtimmt, daß letzterer die objektive Seite der Schön— 
heit, zumal der Kunſt, Mendelsſohn dagegen ihre ſubjektive Seite, das Ver⸗ 
gnügen hervorkehre, ſo iſt dies prinzipiell wenigſtens nicht richtig. Auch 
nach Leſſing iſt der Zweck der Kunſt das Vergnügen (Laokoonentwurf), 
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wie andererſeits Mendelsſohn auch das Weſen der Schönheit an ſich 
und ihre Darſtellung in der Kunſt darzulegen ſucht. Daß er in den 
Briefen über die Empfindungen vor allem das Vergnügen, das aus 
dem Schönen entſpringt, unterſucht, iſt ja durch das Thema ſelbſt ge⸗ 
geben, wie umgekehrt bei Leſſing im Laokoon die objektive Seite. 

Da das Weſen des Geiſtes nach Mendelsſohn im Vorſtellen be— 
ſteht, wird natürlich auch das Vergnügen weſentlich dadurch bedingt 
ſein und den drei Stufen der Erkenntnis, der dunkeln Vorſtellung 
— hier ſagt er ſtets Gefühl oder Empfindung —, der verworrenen 
oder klaren, und endlich der deutlichen werden ähnliche Stufen der 
Luſt entſprechen, und zwar wird natürlich mit der höheren Stufe des 
Vorſtellens ein höheres Maß des Vergnügens verbunden ſein. Es 
giebt drei Quellen des Vergnügens: 1) die ſinnliche Luſt oder der 
verbeſſerte Zuſtand unſerer Leibesbeſchaffenheit; 2) die Einheit oder das 
Einerlei im Mannigfaltigen d. h. die Schönheit und 3) die Einhellig- 
keit im Mannigfaltigen oder die verſtändliche Vollkommenheit. Und 
wie die klare Vorſtellung über der dunkeln, die deutliche über der klaren 
ſteht, ſo ſteht notwendigerweiſe auch das Vergnügen, das die Schön— 
heit gewährt, über der ſinnlichen Luſt, aber unter dem Vergnügen an 
der Vollkommenheit. Wenn er die niedrigſte Stufe, die ſinnliche Luſt, 
als Empfindung des verbeſſerten Zuſtandes der Leibesbeſchaffenheit be— 
zeichnet, ſo wird die Quelle nicht einzig im Leibe ſelbſt ſein können, 
da ja die Empfindung d. h. das Bewußtwerden dieſes Zuſtandes nur 
innerhalb der Seele vor ſich gehen kann. Die Art nun, wie er das 
Zuſammenwirken von Leib und Seele hiebei beſchreibt, läßt an Be— 
ſtimmtheit und Klarheit viel vermiſſen. Er iſt prinzipiell Leibnitzianer, 
ſteht aber gleichzeitig doch auch unter dem Einfluß der damaligen Natur- 
forſchung, die durch mikroſkopiſche Forſchung den Zuſammenhang zwiſchen 
Leib und Geiſt ergründen zu können wähnte, und ſo ſchwankt er denn 
auf ganz bedenkliche Weiſe in ſeinen Ausdrücken zu dem ketzeriſchen in— 
fluxus physicus hinüber; letzteres gilt beſonders für die weitere Aus— 
führung in der Rhapſodie. 

Die Quelle der ſinnlichen Luſt iſt in erſter Linie der Körper 
ſelbſt, aber auch die Seele iſt hiebei freilich zunächſt nur als Zu— 
ſchauerin beteiligt: „ſie bekommt eine undeutliche aber lebhafte Vor— 
ſtellung von der Vollkommenheit ihres treuen Gatten des Körpers.“ 
In der Rhapſodie korrigiert er dieſe Auffaſſung als zu eng und leitet 
die pſychiſchen Empfindungen direkt von den phyſiſchen ab: den har— 
moniſchen Bewegungen in den Gliedmaßen und in den Sinnen ent: 
ſprechen harmoniſche Empfindungen in der Seele. Durch die ſinnliche 
Wolluſt wird der ganze Grund der Seele, das ganze Syſtem ihrer 
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dunkeln Gefühle gleichmäßig bewegt und in ein harmoniſches Spiel 
gebracht. Der Seele ſelbſt wächſt durch die harmoniſche Beſchäftigung 
der Empfindungs⸗ und Bewegungskräfte eine Realität (im Sinn von 
Leibnitz) zu. Im 17. und 18. Jahrhundert, als das Mikroſkop die 
ſo wunderbare Welt des Kleinſten erſchloß und eine wiſſenſchaftlichere 
Behandlung der phyſiologiſchen Vorgänge ermöglichte, beſchäftigte man 
ſich ſchon eifrig damit, eine phyſiſche Begründung der pſychiſchen Vor⸗ 
gänge zu geben, und man glaubte ſchon damals der Löſung dieſes 
unlösbaren Problems nahe zu ſein. Auch Mendelsſohn geht mit 
Vorliebe auf den phyſiſch-pſychiſchen Zuſammenhang der betreffenden 
Vorgänge ein, ähnlich wie ſchon die Schweizer, aber mit weit mehr 
Vertrautheit mit dem Stand der Forſchung. 

Die zweite und höhere Stufe der Luſt iſt die, welche aus dem 
Einerlei im Mannigfaltigen d. h. aus der Schönheit entſpringt. Sie 
iſt um ſo größer, je klarer und lebhafter die vorausgehende Betrachtung 
des Mannigfaltigen im Geſamteindruck noch nachwirkt. Sie muß größer 
ſein als die bloß ſinnliche Luſt, weil die Vorſtellung mannigfaltiger 
und dadurch klarer iſt. Wenn Mendelsſohn neben der ſinnlich wahr- 
nehmbaren Schönheit noch eine höhere, geiſtige Schönheit, die Welt 
als Ganzes betrachtet aufſtellt, ſo muß natürlich das Vergnügen, das 
letztere Betrachtung gewährt, über das der ſinnlichen Schönheit weit 
hinaus fein. Dem Weltweiſen, ſagt er, ift die Betrachtung des Welt- 
ganzen eine unverſiegliche Quelle des Vergnügens. „Rufſt du alles 
das, was dir von den einzelnen Teilen der Welt bekannt iſt, ins 
Gedächtnis zurück und ſchwingſt dich dann mit kühnem Flug bis auf 
das allgemeine Verhältnis aller dieſer Teile, zu dem unermeßlichen 
Ganzen: welche himmliſche Wolluſt wird dich auf einmal überraſchen! 
Kaum wirſt du dich in der betäubenden Entzückung faſſen können!“ 

Noch größer, ſtärker und lebhafter muß natürlich die dritte Art 
des Vergnügens ſein, das aus der deutlichen Vorſtellung der Voll— 
kommenheit d. h. aus der wiſſenſchaftlichen Beſchäftigung entſpringt. 
Dies Vergnügen der Seele iſt das reinſte, weil „es von ſeiner fleiſch— 
lichen Begleiterin der ſinnlichen Luſt abgeſondert iſt.“ Mendelsſohn 
wählt hier ein Beiſpiel aus, das von ſeinem Standpunkt völlig kon— 
ſequent iſt, aber um ſo greller den Widerſpruch gegen die Wirklichkeit 
und damit die Unrichtigkeit der ganzen Vorausſetzung aufzeigt. Er 
ſingt einen Hymnus auf das himmliſche Vergnügen, das die Be— 
ſchäftigung mit der Mathematik gewähren ſoll: „der tiefſinnige Mathe— 
matiker“, ſagt er, „der die verborgenſten Wahrheiten ergrübelt, beſſert 
ſeine Seele. Allein die Sinne nehmen an der Freude keinen Anteil, 
ſo lange er von Wahrheit auf Wahrheit mühſam fortſchreitet. In dieſer 
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Folge ſeines Nachſinnens macht ein deutlicher Begriff dem anderen 
Platz. Lauter Arbeit! Lauter mühſame Arbeit! Wenn er aber die 
Kette der Schlüſſe, die er durchgearbeitet, auf einmal überdenkt, wenn 
er überſchlägt, wie die Wahrheiten in der beſten Ordnung Glied an 
Glied geheftet ſind, wie eine aus allen und alle aus einer fließen: 
welche Fülle der ſinnlichen Luſt muß ſich alsdann aus ſeinem Hirn 
auf den ganzen Körper ergießen! Seine Vorſtellung wird alsdann 
aufhören deutlich zu ſein; er kann unmöglich auf einmal die ganze 
Kette in völliger Lauterkeit überſehen. Allein die erſtaunliche Mannig⸗ 
faltigkeit, die ſich in der ſchönſten Ordnung ausnimmt, bewegt alle 
Faſern ſeines Gehirns in einer holdſeligen Eintracht. Sie macht das 
Spiel aller Nerven rege: der Mathematiker ſchwimmt in Wol— 
luſt.“ — Bedenklich iſt hiebei ſchon das, daß auch hier, wie bei der 
Empfindung der Schönheit, die Vorſtellung, um Luſt zu gewähren, auf- 
hören muß, deutlich zu ſein. Die Vollkommenheit der Erkenntnis be— 
ruht ja eben im Unterſchied von der Empfindung der Schönheit in 
der deutlichen Wahrnehmung des Mannigfaltigen und das höchſte Weſen, 
Gott, umfaßt die ganze Mannigfaltigkeit der Welt deutlich auf einen 
Blick. Ein unlösbarer Widerſpruch iſt es jedenfalls, wenn Mendels⸗ 
ſohn das große Maß des Vergnügens, das die Mathematik gewährt, 
nur in der ſinnlichen Wolluſt ſucht, und im Gegenſatz dazu in der 
Arbeit des Geiſtes lauter mühſame Arbeit findet: nicht allein, daß 
dies der Wirklichkeit widerſpricht; dieſe Löſung widerſpricht noch mehr 
feinem eigenen Syſtem. Weſen, die eine größere Mannigfaltigkeit deut⸗ 
lich faͤſſen können, find glücklicher, weil die Gegenſtände mit mächtigerem 
Reize auf ſie wirken. Somit iſt das größere Vergnügen an die größere 
Deutlichkeit der Vorſtellung geknüpft. Ebenſo ſagt er ja, daß das Ver— 
gnügen an der deutlichen Erkenntnis das reinſte iſt, weil es von der 
fleiſchlichen Begleiterin der ſinnlichen Luſt abgeſondert iſt. Das Ver— 
gnügen, in dem der Mathematiker ſchwimmt, muß doch konſequenter— 
weiſe eben in der abſtrakten Beſchäftigung mit Zahlen und Größen 
beſtehen; von dieſem Vergnügen findet ſich an obiger Stelle gar nichts, 
vielmehr lauter Arbeit, lauter mühſame Arbeit! Und das Vergnügen, 
das Mendelsſohn hier allein kennt, iſt ganz und gar die gleiche ſinn— 
liche Wolluſt, wie ſie mit der Wahrnehmung der Schönheit verbunden 
iſt: in beiden Fällen entſteht es aus der Wahrnehmung der Einheit 
im Mannigfaltigen, nicht des Mannigfaltigen in der Einheit und be— 
ſteht in der „Fülle der ſinnlichen Luſt, die ſich aus ſeinem Hirn auf 
den ganzen Körper ergießt.“ Mendelsſohn hat dieſen Widerſpruch auch 
in den ſpäteren Auflagen nicht zu beſeitigen verſucht. 
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Fünftes Kapitel. 
Die Lehre von der Kunſt. 


Schule und Genie. Der Geſchmack. Die Abſicht der Kunſt; eudämoniſtiſcher Stand⸗ 
punkt; die Kunſt als Vorſtufe der freien Sittlichkeit. Das Vergnügen, das die Kunſt 
gewährt; Auseinanderſetzung mit Dubos; Schwanken zwiſchen der alten und neuen 
Lehre. Das Weſen der Kunſt; die Kunſt als Naturnachahmung; die Kunſt als 
Darſtellung der Schönheitsidee; Schwanken zwiſchen beiden Auffaſſungen. Das 
idealiſierende Verfahren. Das Syſtem der Künſte; Einteilungsprinzip. Poeſie 
und Malerei; Verhältnis zu Leſſing; die Bemerkungen zu dem erſten Laokoon⸗ 
entwurf. Die Verbindung der Künſte. 


Schule und Genie. 


Eine der ſchwierigſten Fragen der Aſthetik iſt die über die bei 
der künſtleriſchen Produktion thätigen Kräfte, deren Geſamtheit wir 
mit dem Namen Genie bezeichnen. Es gilt hier nicht allein, die dabei 
beteiligten Kräfte in ihrer Beſonderheit wie in ihrem Zuſammenwirken 
zu beſtimmen, ſondern auch, da die das Genie konſtituierenden Eigen⸗ 
ſchaften zunächſt nur als entwicklungsfähige wie entwicklungsbedürftige 
Anlage vorhanden find, das Verhältnis dieſer Anlage zu ihrer Aus- 
bildung d. h. des Genies zur Schule feſtzuſtellen. 

Wir beginnen von außen nach innen vorſchreitend mit dem 
letzteren Punkt und ſetzen den Begriff des Genies als der Geſamtheit 
der künſtleriſch produktiven Kräfte vorerſt als gegeben voraus. Die 
Frage, was für den Künſtler das wichtigere ſei, ob Genie oder Schule, 
hat ſchon Horaz A. P. 408 —415 aufgeworfen und dahin beantwortet, 
beides ſei gleichmäßig erforderlich, jedes der Ergänzung durch das 
andere bedürftig. Die Frage wurde in der Zeit des Humanismus 
natürlich wieder aufgenommen und ſeit Vida meiſt im Anſchluß an 
Horaz beantwortet. So verlangt in Deutſchland ſchon Opitz als die 
unerläßliche Vorausſetzung dichteriſchen Schaffens natürliche Anlage, 
beſonders Begeiſterung, wozu dann als weiteres Erfordernis Übung 
und Studium der antiken Schriftſteller hinzukommen müſſe. Im 
ganzen iſt der geſchichtliche Verlauf der: Theoretiſch betonte man das 
Genie als das zeitlich und ſachlich Frühere und Bedeutendere, als die 
conditio sine qua non, und wies der Schule nur eine ſekundäre 
Stelle zu. Faktiſch aber iſt das Verhältnis das umgekehrte; man 
legte auf das Studium der antiken, beſonders der lateiniſchen Schrift— 
ſteller weit mehr Gewicht als auf die natürliche Anlage, die ja auch 
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für die damals betriebene Sorte von Poeſie durchaus entbehrlich war. 
Doch bleibt die Thatſache, daß man in jener Frühzeit, die ja auch an 
dichteriſcher Leiſtung über der nächſtfolgenden Zeit ſteht, natürliche An- 
lage und Begeiſterung als erſtes und höchſtes Erfordernis für den 
Dichter wenigſtens in der Theorie verlangt. Als die Poeſie nach Opitz 
immer mehr in ſüßliches Getändel, in ſchmutzige Zotenhaftigkeit, in 
hohlen Schwulſt und zugleich in handwerksmäßigen Betrieb ausartete, 
wurde auch die Forderung von natürlicher Anlage und Begeiſterung 
kaum noch erhoben oder hochmütig abgewieſen und die Dichter ſelbſt 
urteilten von der Dichtkunſt höchſt geringſchätzig. Der letzte und klaſſiſche 
Vertreter dieſer Richtung iſt Gottſched, dem das neue Wort Genie ein 
ſolcher Greuel war, daß er ſich lieber einen deutſchen Michel als ein 
Genie ſchelten laſſen wollte (Litt. Brief 209). Ihm gegenüber betonen 
die Schweizer wieder wie Opitz die natürliche Anlage als das un— 
erläßliche Erfordernis dichteriſchen Schaffens. Als die das Genie — 
das Wort ſelbſt haben ſie noch nicht — konſtituierenden Elemente 
bezeichnen ſie eine wohlkultivierte Imagination und dichteriſche Be— 
geiſterung. Eingehend und verſtändig behandelt die Frage über das 
Genie wie über ſeine Schulung durch Studium und eigene Übung 
Baumgarten 8 28— 114. Der Begriff des Genies als freier ſchöpfer— 
iſcher Kraft iſt auch ihm noch nicht recht aufgegangen, obwohl er die 
Erfindungskraft als das weſentlichſte Stück der dichteriſchen Anlage 
bezeichnet. Es fehlte eben auch ihm die Anſchauung eines wirklichen 
Genies. Faktiſch war die ſchon von Opitz ausgeſprochene Anſicht, daß 
ohne fleißiges Studium der Alten auch die beſte natürliche Anlage 
unfruchtbar ſei, noch immer die herrſchende. Auch Männer, die vom 
Geiſt des klaſſiſchen Altertums nahezu ganz unberührt waren, wie 
Sulzer, treten für dieſe Anſicht ein. Mendelsſohn führt von ihm die 
Außerung an: „Wenn in der Republik der Gelehrten Geſetze könnten 
gegeben werden, ſo ſollte dies eines der erſten ſein, daß ſich niemand 
unterſtehen ſollte, Schriftſteller zu werden, der nicht die vornehmſten 

griechiſchen und lateiniſchen Schriften der Alten mit Fleiß und zu 
N wiederholten malen geleſen.“ Mendelsſohn, der hier allerdings pro domo 

ſpricht, weiſt dieſe Forderung mit Entſchiedenheit zurück (Pitt, Brief 60). 
Er findet darin eine Unbilligkeit gegen die ſich ſelbſt bildenden Genies 
und meint, ein ſolches Geſetz hätte uns ja um alle Werke Shafe- 
ſpeares bringen können. Lieber ſollte man den Leuten, die nicht ſelbſt 
denken, das Schriftſtellerhandwerk legen, und wenn ſie auch die Alten 
mit noch ſo viel Fleiß durchgeleſen hätten. Das Genie könne den 
Mangel an den Exemplen erſetzen, aber der Mangel des Genies ſei 
unerſetzlich. Wir haben hier bereits das Wehen der neuen Zeit vor 
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uns, die dem Genie gegenüber der Schule und Übung wieder und 
zwar jetzt mit vollem Ernſte und aus eigener Anſchauung das gebührende 
Vorrecht zuerkennt, um bald darauf mit Leſſing in dem Genie gegen⸗ 
über der Schulung den einzigen Faktor zu proklamieren (Conti in der 
Emilia Galottti) und es in der Sturm- und Drangperiode in Will- 
kür und Ignoranz zu ſetzen. Dieſe neue Auffaſſung, die mit Mendels⸗ 
ſohn beginnt, bei den Stürmern und Drängern zur Karrikatur wird 
und in Goethe-Schiller ihren reifen Abſchluß erlangt, fällt zuſammen 
mit dem Auftreten wirklicher dichteriſcher Genies und war dadurch 
allein möglich. 

Was iſt denn aber Genie nach Mendelsſohn? Er ſagt einmal, 
was er unter Genie verſtehe, wiſſen ſeine Freunde — er meint die 
Leſer der Litteraturbriefe — ſchon. In der That giebt er nirgends 
eine eingehende oder gar erſchöpfende Erklärung dieſes Begriffs, ob— 
wohl er ſich viel und lange damit abgemüht hat. Er behandelt die 
Frage Litteraturbrief 92, wo er die Schrift von Sulzer Analyse du 
genie, und Litteraturbriefe 93 und 208, wo er die Schrift eines Un- 
genannten „Verſuch über das Genie“ beſpricht. Er verhält ſich dabei 
faſt nur referierend; wir können alſo einfach auf unſere oben gegebene 
Darſtellung der Sulzerſchen Lehre verweiſen. Gegen die Sulzerſche 
Überſchätzung von Fleiß und Feile zitiert er eine Stelle des Abbé 
Trublet: nur ein mittelmäßiger Kopf vermöge ein fehlerfreies Werk 
zu ſchaffen; aber die Schönheit hervorzubringen vermöge einzig das 
Genie; Kunſt und Geſchmack vermögen nur zu lehren, wie die Fehler 
zu vermeiden und die Schönheiten auszubeſſern ſeien; aber man könne 
dem Genie letztere Fähigkeit nicht geben, ohne ihm das wichtigere Talent 
Schönheiten hervorzubringen zu nehmen. Eingehender und kritiſcher 
beſpricht er die viel bedeutendere Abhandlung des Ungenannten. Auch 
ſie fördert die Frage wenig, da der Begriff der ſchöpferiſchen Phantaſie 
damals noch nicht recht hervorgetreten war. Der Verfaſſer faßt, wie 
auch Sulzer den Begriff des Genies viel zu weit, indem er von der 
gar nicht hieher gehörigen Redensart „Genie zu etwas haben“ aus— 
geht. Einen Teil des Richtigen trifft er, wenn er das Genie in die 
anſchauende Erkenntnis ſetzt; dieſe ſelbſt definiert er als eine ſolche, 
vermöge der wir eine Sache in concreto erblicken, mit allen ihren 
Wirkungen, Zufälligkeiten und Veränderungen, die aus derſelben in 
ihrem Verhältnis zu anderen entſtehen; Sache des Genies ſei es, die 
abſtrakten Begriffe anſchauend zu machen. Der Verfaſſer ſetzt demnach 
das Genie in das Talent plaſtiſch anſchaulicher Auffaſſung und Dar- 
ſtellung, worin, wie ja auch ſchon Baumgarten ganz richtig bemerkt, 
der weſentliche Unterſchied der Poeſie von der Wiſſenſchaft beruht. 
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Unbegreiflich iſt deshalb der Einwand Mendelsſohns, in dieſem Falle 
wäre Meier, der die Beiſpiele zu Baumgartens Aſthetik geliefert, ein 
größeres Genie als dieſer. Der Ungenannte macht für das Genie 
noch eine weitere, höhere Forderung geltend, daß es die anſchauende 
Erkenntnis mit der deutlichen Einſicht des Verſtandes und der Ver⸗ 
nunft in ſich vereinige, ein Begriff, der ſehr entwicklungsfähig geweſen 
wäre, aber nicht auf dem Boden der Wolffiſchen Piychologie. Mendels⸗ 
ſohn bemerkt dagegen, dies ſei nur bei höheren Weſen möglich; ob es 
auch für das Genie in einem gewiſſen Grade zutreffe, wolle er nicht 
entſcheiden, da er ſich nicht zu den Genies rechne. — Das Reſultat 
ſeiner Erörterung iſt, daß das Weſen des Genies durchaus nicht in 
eine einzelne Fähigkeit der Seele ausſchließlich und allein zu ſetzen ſei, 
ſondern daß alle Vermögen und Fähigkeiten derſelben in vorzüglichem 
Grade zu einem großen Endzweck zuſammenſtimmen müſſen, damit ſie 
den Ehrennamen des Genies verdienen. Er giebt hiemit nur die her⸗ 
gebrachte Auffaſſung wie ſie Sulzer zuletzt formuliert hatte. Auch 
darin haftet er noch an der alten Schule, daß er das Genie in Gegen— 
ſatz zu dem Geſchmack bringt und ihm, wo es allein wirkt, ähnlich 
wie Gottſched nur Mißgeburten zuſchreibt. Noch in Litteraturbrief 236 
ſagt er, das Genie bringe große, aber unförmige Schönheiten hervor 
und noch nie habe ein bloßes Genie ein vollkommen ausgebildetes 
Stück hervorgebracht, in dem nicht eine Meiſterhand noch etwas aus⸗ 
zufeilen gehabt hätte !. 

Mendelsſohn führt an verſchiedenen Stellen die Erforderniſſe des 
künſtleriſchen, ſpeziell des dichteriſchen Schaffens bald einzeln bald 
mehrere zuſammen an. Die umfaſſendſte Aufzählung giebt er in ſeiner 
Rezenſion von Rouſſeaus Nouvelle Heloise. Ziehen wir die ſpeziell 
den Romanſchriftſteller betreffende „Gabe zu erzählen und zu dia— 
logieren“ ab, ſo bleibt für die Poeſie überhaupt noch: eine fruchtbare 
und unerſchöpfliche Dichtungskraft (produktive Phantaſie), eingehende 
Kenntnis des menſchlichen Herzens, die echte Sprache der Leidenſchaft, 
die in den Herzen des Leſers ein ſympathiſch Feuer anzündet. Das 
wichtigſte dieſer Elemente, die fruchtbare Dichtungskraft, hebt er auch 
ſonſt mehrfach hervor, ohne jedoch irgendwo näher darauf einzugehen. 
Dagegen behandelt er ein anderes von Opitz wie von den Schweizern 
betontes Moment, die dichteriſche Begeiſterung eingehend, freilich in 
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1 Den Begriff des Genies hat zuerſt weit treffender als Dubos und Trublet 
Fontenelle in der Abhandlung sur la poèsie en general VIII, p. 316 f. der 
Pariſer Ausgabe von 1752 entwickelt; was wir heute Genie nennen, nennt er 
talent im Gegenſatz zur bewußten Kunſtthätigkeit (esprit); ſein esprit deckt ſich 
indes nicht ganz mit unſerem Talent. 
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einer wenig erfreulichen Weiſe in ſeiner Rezenſion von Ramlers Oden, 
womit verwandte Stellen aus der Rezenſion von Herders Fragmenten 
zu vergleichen ſind. In beiden Arbeiten führt er aus, daß die Poeſie 
heutzutage nicht mehr eigene lebendige Empfindung des Dichters dar⸗ 
ſtelle, ſondern nur noch nachgeahmte — alſo ganz die Auffaſſung der 
Schulpoeſie von Opitz an. In der Kritik Ramlers ſagt er, der lyriſche 
Dichter bedürfe einer hohen Begeiſterung, die ſich beſonders darin 
äußere, daß er alle Gegenſtände um ſich beſeele, und als Mittel dazu 
nennt er die Verwendung der antiken Mythologie, alſo ganz wie die 
Neulateiner und die klaſſiſche franzöſiſche Poeſie. Danach modifiziert 
ſich auch das, was er unter hoher Begeiſterung verſteht. Sie iſt nur 
noch eine konventionelle Lüge — alſo genau die Anſicht von Gottſched. 
Was iſt es überhaupt, ruft er aus, mit der Begeiſterung in unſerer 
vernünftelnden Zeit? Ein bloßes Spiel, Nachahmung, keine Natur 
mehr. Unſere Begeiſterung iſt ein verabredetes Spiel zwiſchen dem 
Dichter und Leſer, die ſich einander gar gut verſtehen, die ſich ein— 
ander gerne zu gefallen vieles nachſehen. Wir werden demnach wohl 
ſagen dürfen, daß das, was Mendelsſohn über die bei der künſtleriſchen 
Produktion thätigen Kräfte lehrt, höchſt oberflächlich, daß beſonders das, 
was er über die dichteriſche Begeiſterung, über innere Wahrheit und 
Wärme der dichteriſchen Empfindung ausſagt, gerade das Gegenteil 
der Wahrheit iſt und er hierin Gottſched näher ſteht als den Schweizern. 


Der Geſchmack. 


Was er dagegen über den Geſchmack als das Organ, mittelſt 
deſſen der Liebhaber das Schöne in Natur und Kunſt aufnimmt ſagt, 
iſt trefflich und vielfach fein durchdacht, wenn auch nicht zu voller 
Reife und Klarheit durchgearbeitet. Hauptſtellen hierüber ſind die beiden 
erſt nach ſeinem Tod veröffentlichten Aufſätze: „Über die Harmonie 
der inneren und äußeren Schönheit“ und „Über die Verwandtſchaft 
des Guten und Schönen.“ Wir müſſen bei der Beurteilung derſelben 
wohl beachten, daß es Jugendarbeiten ſind und noch mehr, daß es 
nur unfertige, nicht zur Veröffentlichung beſtimmte Skizzen ſind. Die 
ſeitherige Erörterung über das Weſen des Geſchmacks in Deutſchland 
kennen wir. Für Mendelsſohn war ſein Standpunkt auch in dieſer 
Frage durch die Baumgartenſche Aſthetik gegeben. Der Geſchmack als 
analogon rationis kann keinen anderen Inhalt haben, als die Ver⸗ 
nunft. Seine Urteile müſſen ſich mit den Vernunfturteilen decken, ſo 
verſchieden ſie als Empfindungsurteile an und für ſich ſelbſt davon 
im Bewußtſein erſcheinen. Ebenſo iſt mit dieſem Standpunkt auch 
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die andere Seite der Sache gegeben, nämlich daß das Geſchmacksurteil 
als Empfindungsurteil die urſprünglichſte, unmittelbarſte ſubjektive 
Wahrheit beſitzt.] Mendelsſohn wendet ſich zunächſt gegen jene fran⸗ 
zöſiſche Anſicht, wonach der Geſchmack etwas rein Subjektives, Zu⸗ 
fälliges und Wechſelndes iſt. Wir haben ſchon oben den Einwand von 
Lamotte gegen Longins Definition des Erhabenen und die Erwiderung 
Mendelsſohns angeführt, daß wenigſtens über das Erhabene des Gegen— 
ſtands alle Menſchen bei aller Verſchiedenheit von Alter, Geſchlecht, 
Stand, Nationalität unter ſich einig ſeien. Hier ſtellt er einfach That- 
ſache der Thatſache oder vielmehr Behauptung der Behauptung ent- 
gegen. Eingehender äußert er ſich in den beiden oben angeführten 
Abhandlungen. Zunächſt betont er aufs ſtärkſte den ſubjektiven Charakter 
des Geſchmacks. Die Schönheit, ſagt er, iſt eine unmittelbare Em- 
pfindung, die nicht von unſeren Urteilen und Vernunftſchlüſſen ab- 
hängt. Wie alle ſinnliche Erkenntnis hat auch ſie die untrüglichſte 
ſubjektive Wahrheit, ſo daß in Betreff ihrer kein Irrtum, kein Vor— 
urteil ſtattfindet. Was einem Menſchen als ſchön gefällt, muß Eigen- 
ſchaften beſitzen, die wenigſtens dieſem Subjekt angemeſſen ſind. Mit 
dieſer Hervorhebung der ſubjektiven Seite iſt aber die Allgemeingültig⸗ 
keit derſelben nicht aufgehoben. Es kann ja die Organiſation des 
menſchlichen Geiſtes derart ſein, daß die Empfindung des Schönen 


bei allen einzelnen Subjekten genau die gleiche iſt; mit anderen Worten 


die Empfindung des Schönen könnte ja ihrer Natur nach ebenſo gemein⸗ 
gültig ſein, wie dies beim Denken der Fall iſt, und die faktiſch vor- 
handene Abweichung bei den einzelnen wäre dann ebenſo zu erklären, 
wie die Abweichung beim ſittlichen und logiſchen Urteil; nämlich aus 
dem Mangel an gehöriger Ausbildung des betreffenden Organs. Denn 
auch der Geſchmack iſt, wie Mendelsſohn an einer anderen Stelle 
richtig hervorhebt, nicht urſprünglich als etwas Fertiges angeboren, 
ſondern nur als Anlage. Indes es iſt doch eine unleugbare Thatſache, 
daß dem Empfinden auch bei ganz normal und gut gebildeten Menſchen 
nicht dieſelbe Gemeingültigkeit zukommt, daß nicht bloß bei den einzelnen 
Menſchen, ſondern auch nach Zeiten und Völkern eine ziemliche Ver— 
ſchiedenheit des Geſchmacks ſtattfindet, die ſich nicht aus dem Mangel 
an richtiger Ausbildung des Organs erklären läßt. Zur Erklärung 
dieſer Verſchiedenheit nimmt Mendelsſohn den Baumgartenſchen Begriff 
des Genies als des einſeitig individuellen Naturells zur Hülfe. Fälſch⸗ 
licher Weiſe, ſagt er, ſchreibt man die verſchiedenen Urteile der Völker 
und Zeiten in Abſicht auf die Schönheit, die erſtaunliche Mannig⸗ 
faltigkeit des Geſchmacks dem Eigenſinn, dem Vorurteile oder anderen 
zufälligen Urſachen zu; ſie haben vielmehr ihren zureichenden Grund 


in der Verſchiedenheit der Kräfte und Fähigkeiten und in der Mannig⸗ 
faltigkeit ihrer Miſchungen und Verhältniſſe gegeneinander (vergl. 
Baumg. Metaph. § 648). Dieſe müſſen notwendig nach Zeit, Raum, 
Klima, Erziehung, Nahrung, Religion und Regierungsform veränderlich 
ſein; daher auch die Dinge, die dieſer Miſchung von Kräften und ihren 
Verhältniſſen angemeſſen ſein ſollen, wie die Schönheit, der gleichen 
Veränderlichkeit unterworfen ſein müſſen. Jedes Subjekt hat eine ihm 
eigene Miſchung von Kräften, Fähigkeiten, Neigungen, die ſein Genie 
oder ſeinen Charakter ausmachen. In dieſer Miſchung wird meiſt eine 
Eigenſchaft gleichſam hervorſtechen und den Hauptzug desſelben aus— 
machen; dieſem werden dann die übrigen Eigenſchaften untergeordnet 
ſein. Die Verſchiedenheit im äſthetiſchen Eindruck eines Gegenſtands 
iſt ſomit zunächſt abhängig von der Verſchiedenheit des perzipierenden 
Subjekts. Die Dinge ſelbſt haben ja objektiv verſchiedene Seiten, von 
denen fie betrachtet werden können. Es kommt nur eben auf das ver- 
ſchiedene Naturell des einzelnen an, welche von dieſen Seiten am meiſten 
ſeine Aufmerkſamkeit auf ſich zieht. Dieſe Verſchiedenheit zeigt ſich be— 
ſonders groß bei der lebendigen Schönheit oder bei der Schönheit des 
Ausdrucks, geringer bei der ſogenannten toten Schönheit (Formſchönheit). 
Der eine liebt bräunliche, der andere blonde Geſichter; der eine liebt 
Keckheit, der andere Beſcheidenheit; der eine mannhafte Feſtigkeit, ein 
anderer Empfindſamkeit ic. Und wie bei den einzelnen, ſo zeigt ſich 
auch bei verſchiedenen Völkern und Zeiten eine ſolche Verſchiedenheit 
des Geſchmacks. Die Franzoſen lieben mehr Anſtand als Wahrheit, 
mehr feine Lebensart als Erhabenheit, mehr das Sinnreiche als die 
Natur. Bei den Engländern iſt das Gegenteil der Fall. Doch auch 
bei der toten oder Formſchönheit findet Verſchiedenheit des Eindrucks 
ſtatt. Selbſt unter den Hogarthſchen Schönheitslinien, ſagt er, giebt 
es keine, die an und für ſich die ſchönſte wäre. Jeder menſchliche Sinn 
erfordert nach dem Grade ſeiner Schärfe oder Blödigkeit einen größeren 
oder kleineren Schwung. Da aber alle geſunden, unverfangenen, menſch— 
lichen Sinneskräfte innerhalb beſtimmter Grenzen der Schärfe und 
Stumpfheit bleiben, ſo wird das Ideal gleichſam in der Mitte zwiſchen 
den äußerſten Grenzen ſchwimmen. Sehen wir von der wenig geſchickten 
Faſſung des Ausdrucks ab, ſo haben wir hier bereits einen gewiſſen 
Regulator für die Verſchiedenheit des Geſchmacks. Dieſe Verſchiedenheit 
iſt keine abſolute, keine unbegrenzte, ſondern nur eine relative, die ſich 
innerhalb ſehr enger Grenzen bewegt. Vermöge der Gleichartigkeit der 
Organiſation der Sinne wie des Geiſtes wird auch beim Geſchmack, 
normale ſinnliche und geiſtige Organe vorausgeſetzt, die Gleichartigkeit 
vorwiegen, werden die Schwankungen und Abweichungen nur gering ſein, 
13 
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ähnlich wie ja bei der ſinnlichen Empfindung, ſelbſt bei dem konkreten 
ſittlichen Urteil faktiſch vielfach ſolche Verſchiedenheiten ſich zeigen. So 
wenig jemand ſüß finden kann, was der andere ſauer, gut was der 
andere ſchlecht: ebenſo wenig kann der eine ſchön finden, was der andere 
häßlich, oder umgekehrt. Da der Grund warum mir etwas gefällt, 
nicht bloß in meinem individuellen Naturell, ſondern auch in den 
realen Eigenſchaften des betreffenden Gegenſtandes liegt, dieſe aber für 
jedes Subjekt vorhanden ſind, ſo wird ſchon deswegen der äſthetiſche 
Eindruck bei allen im weſentlichen der gleiche fein, zumal da die in- 
dividuelle Verſchiedenheit des Naturells gegenüber der Gleichartigkeit 
desſelben höchſt unbedeutend iſt. Bei aller individuellen Verſchiedenheit 
wiegt ſonach die Gleichheit oder Gemeinſamkeit vor und man hat ein 
Recht von Allgemeingültigkeit des Geſchmacks und der Geſchmacks— 
urteile zu ſprechen. Unter allen Arten des Geſchmacks, ſagt er, muß 
ein einziger der Vollkommenheit und Glückſeligkeit der Menſchen am 
zuträglichſten ſein und dies wird der wahre, der richtige Geſchmack 
fein, den zu erlangen alle Menſchen beſtrebt fein müſſen. Dieſe All: 
gemeingültigkeit zeigt ſich beſonders auch darin, daß man von alters- 
her beſtrebt geweſen iſt, die Empfindungen der Schönheit, die Urteile 
des Geſchmacks in beſtimmte Regeln zu bringen und auf beſtimmte 
Geſetze zurückzuführen. Die Regel iſt nichts anderes als eine Angabe, 
unter welchen Bedingungen ein ſchöner Gegenſtand die beſte Wirkung 
in unſer Gemüt thun muß; Regeln ſind nichts anderes als die in 
Vernunftſchlüſſe aufgelöſten Empfindungen der Schönheit aus der Natur 
des menſchlichen Geiſtes erklärt. Auch das Geſchmacksurteil, obwohl 
unmittelbare Empfindung, läßt ſich doch ähnlich wie der bon sens und 
die ſittliche Empfindung in vernünftige und deutliche Gründe auflöſen, 
was er an anderer Stelle derſelben Abhandlung und mit Recht in 
Abrede zieht. Der Inhalt der Empfindung wie der Vernunfterkenntnis 
iſt der gleiche, wenn auch ihre pſychologiſche Erſcheinung eine ver— 
ſchiedene iſt. Mit der Vernunft, ſagt er, unterſcheiden wir das Wahre 
vom Falſchen, das Gute vom Böſen, das Schöne vom Häßlichen. 
Wir beſitzen aber auch bon sens, Empfindung, Geſchmack, mittelſt 
deren wir ohne deutliche Schlüſſe das Wahre, Gute und Schöne gleich— 
ſam fühlen. Mit jedem ſinnlichen Gefühl ſtrömt eine Menge von Be⸗ 
griffen in unſere Seele. Die Seele denkt, wenn ſie einige von dieſen 
Begriffen deutlich wahrnimmt, ſie empfindet, ſobald ſie alle zugleich 
faßt und ſich ihrem Geſamteindruck überläßt. Die Elemente ſind beide 
male die gleichen und eine ſinnliche Empfindung iſt nichts anderes, 
als die Wahrnehmung unendlich vieler Wirkungen und Gegenwirkungen, 
die an und für ſich von den deutlichen Begriffen des Verſtandes nicht 
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unterſchieden ſind. Indem ſie ſich aber der Seele auf einmal darſtellen, 
bringen fie eine Wirkung hervor, die von der Wirkung einzelner Be⸗ 
griffe des Verſtandes völlig verſchieden iſt. Aber es findet hiebei doch 
ein Unterſchied zwiſchen dem bon sens und der ſittlichen Empfindung 
einerſeits und dem Geſchmack andererſeits ſtatt. Die Urteile des bon 
sens laſſen ſich in richtige Vernunftſchlüſſe auflöſen; der bon sens iſt 
nichts als eine geübte Vernunft, die mit Auslaſſung der Mittelglieder 
verfährt; ebenſo verhält es ſich mit der ſittlichen Empfindung. Anders 
dagegen ſteht es mit dem Geſchmack oder der äſthetiſchen Empfindung. 
Die Schönheit in der äußeren, ſinnlichen Empfindung, ſagt er, hängt 
von den Schranken unſerer Fähigkeiten ab. Hätten wir andere Sinnen, 
ſagt er mit Berufung auf Montesquieu, ſo wäre auch unſer Ge— 
ſchmack ein anderer; dies paßt nun freilich in ſeine Gedankenreihe 
nicht recht hinein. Wenig folgerichtig iſt auch, wenn er fortfährt: es 
iſt alſo die Schönheit in der äußerlichen, ſinnlichen Empfindung allzu 
wandelbar, als daß man fie aus unumſtößlichen Gründen ſollte her- 
leiten können. Was er meint, iſt klar: während bon sens und Vernunft⸗ 
erkenntnis, ſittliche Empfindung und ſittliche Erkenntnis ſich völlig decken, 
die erſteren ſich ohne Bruch in Vernunfterkenntnis auflöſen laſſen, iſt 
dies bei der äſthetiſchen Empfindung nicht der Fall. Das Geſchmacks— 
urteil, jagt er ſelbſt, läßt ſich nicht auf unumſtößliche Gründe zurüd- 
führen. Hier bietet der Geſchmack das richtige Urteil, er muß die 
Vernunft zurechtweiſen, während umgekehrt die Vernunft es iſt, die 
den bon sens und die ſittliche Empfindung leiten muß. 

Hebt die in der Verſchiedenheit der Individualität liegende un⸗ 
bedeutende Schwankung im Geſchmack deſſen Allgemeingültigkeit nicht auf, 
ſo iſt das vollends nicht der Fall bei der völlig unberechtigten Verſchieden⸗ 
heit, die in ſeiner Ausbildung beruht. Dieſer gegenüber bemerkt er, daß 
unter allen Arten von Geſchmack einer der wahre und richtige ſein müſſe. 
Der Geſchmack iſt nach ihm ja nicht als etwas Fertiges angeboren, 
jondern nur als Anlage und er iſt, wie alle anderen Anlagen der Aus- 
bildung ebenſo bedürftig wie fähig. Wir haben bei König das Schwanken 
zwiſchen der franzöſiſchen Anſicht, wonach dieſe Bildung unbewußt 
durch vertraute Beſchäftigung mit dem Schönen, und der deutſchen 
Schulanſicht, wonach ſie durch theoretiſche Unterweiſung vor ſich geht, 
beſprochen. Eine merkwürdige Stellung nimmt Mendelsſohn zu der 
Frage der Geſchmacksbildung ein. Eine Demonſtration, die ſich direkt 
an den Geſchmack ſelbſt wendet, hält auch er für völlig verfehlt und 
erfolglos. Durch Vernunftgründe und Autoritäten, ſagt er, bringt ihr 
dem Menſchen keine innere Überzeugung, keine unmittelbare Erkenntnis 
bei. Er lernt höchſtens unverſtandene Regeln herplappern und Urteile 
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nachbeten, an die er nicht glaubt. Er ſchlägt einen anderen Weg vor, 
der für ſeinen Standpunkt höchſt charakteriſtiſch iſt. Statt direkt an 
die äſthetiſche Empfindung muß man ſich an das moraliſche Bewußt⸗ 
ſein des Menſchen wenden. Vermag z. B. ein Menſch an der Er⸗ 
habenheit des Apoll keinen Gefallen zu finden und iſt vielmehr in das 
Groteske verliebt, ſo zeige man ihm, daß die Empfindung des Er⸗ 
habenen und Großen dem Endzweck unſeres Daſeins, der wahren Glück⸗ 
ſeligkeit des Menſchen weit mehr entſpricht, als die Empfindung des 
Lächerlichen und Grotesken. Doch hat er ſelbſt an dieſe merkwürdige 
Methode keinen rechten Glauben; denn er meint, ihr Gelingen ſetze 
voraus, daß der Menſch der Empfindung des Erhabenen ſchon fähig 
ſei. In dieſem Falle iſt aber doch jener Weg ein ſehr weiter und un⸗ 
nützer Umweg. Hernach, meint er weiter, müſſe man ihm auch den 
Weg zeigen, wie er ſeine Fähigkeiten ausbilden müſſe, um zu dieſer 
Empfindung des Erhabenen zu gelangen. Leider unterläßt er es, uns 
zu ſagen, welches denn dieſer Weg iſt. Das iſt gewiß, daß nach dieſem 
Rezept ſich ſicher keinem Menſchen „unmittelbare Erkenntnis der Schön⸗ 
heit“ beibringen, noch der Geſchmack des Menſchen ausbilden läßt, wie 
Mendelsſohn treuherzig glaubt. 

Faſſen wir das Reſultat unſerer Unterſuchung zuſammen, ſo dürfen 
wir feſtſtellen, daß ſich bei Mendelsſohn in jenen zwei ſkizzenartig un 
fertigen Abhandlungen ſeiner früheſten Zeit bereits alle Elemente der 
ſpäteren Lehre Kants finden, daß es ihm aber nicht gelungen iſt, ſie 
in einer richtigen abſchließenden Formel zuſammenzufaſſen. Aber dieſe 
beiden Arbeiten ſind doch weitaus das Beſte, was bis dahin in und 
außerhalb Deutſchlands über den Geſchmack und die ihn komponierenden 
Elemente geſchrieben worden war. Wenn wir die geiſtvolle Beſprechung 
mehrerer Stellen von Sophokles und Shakeſpeare in dem Aufſatz über 
das Erhabene und ſpäter ſeine ſcharfſinnige Analyſe der dichteriſchen 
Thätigkeit in der Rezenſion der Karſchin und dem Aufſatz über die 
lyriſche Dichtkunſt betrachten, ſo iſt wohl nicht zu bezweifeln, daß, wenn 
er dieſe Richtung ſeiner Studien fortgeſetzt hätte, es ihm gelungen wäre, 
ſeine Unterſuchung über die ſo komplizierte Thatſache des Geſchmacks 
zu einem reifen, wohl zuſammenhängenden Abſchluß zu bringen. 


Die Abſicht der Kunſt. 


Kunſtſinn oder Geſchmack iſt das Organ, durch welches Kunſt 
und Kunſtwerk auf uns wirken. Welches iſt nun dieſe Wirkung ſelbſt, 
oder wie man damals ſagte, welches iſt die Abſicht der Kunſt? 

War es bisher üblich, die Wirkung derſelben in das prodesse 
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und das delectare zu zerlegen, jo faßt Mendelsſohn beide Momente 
in dem Begriff der Beförderung der Glückſeligkeit zuſammen, wie dies 
ſchon Sulzer gethan. Er ſpricht ſich hierüber am eingehendſten in dem 
Fragmente: „Briefe über die Kunſt aus“ (Geſ. Schr. IV, 1 p. 66 ff.). 
Die erſt hier veröffentlichte Arbeit iſt nicht datiert; ſie fällt indes ſicher 
Ende 1757; denn es iſt der Brief, von dem Mendelsſohn November 
1757 an Leſſing ſpricht. Die mehrfachen Rezenſionen des kleinen Auf- 
ſatzes zeigen, wieviel ihm an der Sache lag und wie ſchwierig ſie ihm 
wurde. Alle unſere Bemühungen, lehrt er, ſomit auch Künſte und 
Wiſſenſchaften müſſen, wenn ſie nicht gar eitel und ſträflich ſein ſollen, — 
unſere Glückſeligkeit zum Endzweck haben. Dieſe beſteht weſentlich in 
einem ununterbrochenen Fortgang zu höherer Vollkommenheit. Dieſe 
aber beruht außer dem Wohlbefinden des Körpers in einem gereinigten 
Verſtand, einem rechtſchaffenen Herzen und in einem feinen und zärt- 
lichen Gefühl der wahren Schönheit oder in der Übereinſtimmung der 
unteren Seelenkräfte mit den oberen. Hierin liegt auch der Wert und 
die Wirkung der Künſte und Wiſſenſchaften. Alle tragen, ſofern ſie 
einige Seelenkräfte beſchäftigen, etwas zu unſerer Vollkommenheit bei. 
Sie beſſern unſeren Verſtand, reinigen unſer Herz, lenken unſere Yeiden- 
ſchaften, vermehren die Zärtlichkeit unſerer Empfindungen und verbreiten 
über unſer Leben einen ſolchen Reiz, eine ſo ſanfte Zufriedenheit, wie 
ſie weder der Eroberer noch der Wollüſtling kennt. 

Mendelsſohn hält dieſe verſchiedenen Momente nicht auseinander; 
fie fallen ihm alle in den gemeinſamen Begriff der Glückſeligkeit zu- 
ſammen. So denkt er auch nicht daran, einer jeden einzelnen Kunſt 
den ihr eigentümlichen Beitrag zu dieſer Geſamtwirkung zuzuweiſen; 
ja er verlegt den Wert der Künſte geradezu in ihre vereinigte Wirkung 
und ſpricht der einzelnen Kunſt die Möglichkeit ab in gehöriger Weiſe 
zur Glückſeligkeit beizutragen. Die Künſte und Wiſſenſchaften, ſagt er, 
ſind nur Mittel zur Glückſeligkeit, nicht Selbſtzweck. Man verfehlt 
ihre wahre Abſicht, wenn man ſie ſelbſt für den Endzweck anſieht, nach 
dem wir zu ſtreben haben. Dies thut aber der, der eine einzelne Kunſt 
oder Wiſſenſchaft aus der Verbindung mit den anderen reißt und ihr 
ſein ganzes Leben einzig und allein widmet. Er verbeſſert einige Seelen⸗ 
kräfte übermäßig und läßt die anderen verkümmern. Er macht die 
Wiſſenſchaft vollkommener, nicht ſich. Über der Beſchäftigung mit einer 
einzigen Kunſt vernachläſſigt er die Übereinſtimmung aller Kräfte und 
Fähigkeiten. Nur diejenigen Teile der Künſte und Wiſſenſchaften, die 
wechſelweiſe einen Einfluß auf einander haben, haben auch einen Ein⸗ 
fluß in die Glückſeligkeit des Menſchen. Sobald ſie ſich aber von der 
gleichſam ineinander fließenden Grenze zu weit entfernen, entfernen ſie 
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ſich auch von ihrem gemeinſamen Endzweck der Glückſeligkeit. Wer ſich 
in das Gebiet einer einzigen Kunſt einſchließt, der arbeitet wohl an 
der Vollkommenheit dieſer Kunſt, aber nicht an der Vollkommenheit 
der Menſchen; alſo nicht bloß für ihn ſelbſt, ſondern auch für die 
anderen geht die rechte Wirkung verloren. Was Mendelsſohn mit 
dieſen unklar gedachten und gefaßten Worten meint, ergiebt ſich aus 
einer ſpäteren Stelle über die Verbindung der Muſik mit der Poeſie. 
Die Muſik hat nur ſoweit Berechtigung, als ſie die Wirkung der 
Poeſie dienend unterſtützt. Die Lieblingsidee Mendelsſohns, mehrere 
Künſte mit einander zu verbinden, werden wir ſpäter beſprechen. Hier 
wo er von ihrer gemeinſamen Wirkung in die menſchliche Glückſeligkeit 
ſpricht, werden wir wohl ſagen dürfen, daß es ein leeres, unverſtandenes 
Gerede iſt. Sicher iſt es, daß der einzelne nur wenn er eine hervor— 
ragende Naturanlage mit allen Kräften einſeitig ausbildet, der Forderung 
ſeiner Natur Genüge thut, nicht aber wenn er auf allen Gebieten herum⸗ 
dilettiert, und noch gewiſſer, daß nur durch dieſe Arbeitsteilung nicht 
bloß die einzelnen Wiſſenſchaften, ſondern die Geſamtbildung der Menſch⸗ 
heit gefördert wird. Nicht der einzelne ſoll ein all- und gleichſeitig aus⸗ 
gebildetes Ganze werden, ſondern die aufs höchſte entwickelten Indivi⸗ 
dualitäten ſollen ſich zu einem ſchönen harmoniſchen Volks- oder Menſch⸗ 
heitsganzen ergänzen. Wir ſtehen hier noch ganz auf dem Boden der 
reinen Subjektivität, des falſchen Ideals vorgeblich harmoniſcher Aus- 
bildung des Individuums. Erſt bei Schiller treffen wir dieſen Stand⸗ 
punkt glücklich überwunden. 

In dem Begriff der Glückſeligkeit fällt Belehrung, ſittliche Beſſerung 
und äſthetiſche Luſt zuſammen. Wir müſſen aber doch dieſe einzelnen 
Seiten beſonders ins Auge faſſen; zumal die letzte, nachdem wir zuerſt 
einiges über die ſittliche Wirkung der Kunſt vorausgeſchickt. Wir haben 
ſchon früher auf ſeine Anſicht über den Zuſammenhang des Schönen 
mit der Sittlichkeit, genauer auf die Einwirkung des Schönen auf die 
Neigungen und die Beweggründe des Handelns hingewieſen. Dieſe 
ſittigende Wirkung kommt natürlich der Kunſt in höherem Maße als 
dem Naturſchönen, und im höchſten Grade der Dichtkunſt zu. Ein- 
gehender behandelt er den ſittlichen Einfluß der ſchönen Wiſſenſchaften 
und Künſte in der Rhapſodie (Geſ. Schr. I, p. 275) und in dem kleinen 
Aufſatz „Über die Kunſt“ (Gef. Schr. IV, 1 p. 66 ff.). Da der Menſch 
nicht aus bloßen Grundſätzen, ſondern auch und noch mehr aus Neigung 
handelt, ſo genügt wiſſenſchaftliche Demonſtration nicht, um uns zum 
ſittlichen Handeln zu beſtimmen; man muß vielmehr alle möglichen 
Triebfedern zur Tugend in Bewegung ſetzen. Die Tugend iſt freilich 
eine Wiſſenſchaft und kann erlernt werden; aber wenn ſie in Ausübung 
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gebracht werden ſoll, erfordert ſie kunſtmäßige Übung und Fertigkeit. 
Erſt dann hat der Menſch wahre Sittlichkeit erreicht, wenn ſich ſeine 
Grundſätze in Neigungen verwandelt haben, und ſeine Tugend mehr 
Naturtrieb als Vernunft zu ſein ſcheint. Wir führen dieſe Stelle nur 
an, um wieder auf das merkwürdige Zuſammentreffen mit Schiller 
aufmerkſam zu machen, der bekanntlich Kant gegenüber auf die gleiche 
Anſicht gekommen iſt, ja ſie ganz ähnlich formuliert hat. Ein ganz 
beſonderes Mittel, die Beweggründe zum ſittlichen Handeln zu ſteigern, 
liegt darin, daß wir uns an die unteren Seelenkräfte wenden, die all- 
gemein abſtrakten Grundſätze in „anſchauende Erkenntnis“ verwandeln. 
Dies geſchieht durch die Kunſt. Hierin, jagt er, zeigt ſich der unſchätz— 
bare Nutzen der ſchönen Wiſſenſchaften in der Sittenlehre nicht nur 
für gemeine Köpfe, die für die Tiefe der Demonſtration zu ſeicht ſind, 
ſondern ſogar für den Weltweiſen ſelbſt, wenn er kein Mittel verſäumen 
will die tote Erkenntnis der Vernunft zum wahren ſittlichen Leben zu 
erwecken. Er führt dies nun in dithyrambiſchen Worten an der „gött— 
lichen Beredſamkeit“ und an der Geſchichte weiter aus und geht dann 
auf die eigentlichen Künſte über. Die Dichtkunſt, die Malerei und 
Bildhauerkunſt, ſagt er, wenn ſie der Künſtler nicht zu einem unedlen 
Zwecke mißbraucht, zeigen uns die Regeln der Sittenlehre in erdichteten 
und durch die Kunſt verſchönerten Beiſpielen, wodurch die Erkenntnis 
belebt und jede trockene Wahrheit in eine feurige und ſinnliche An- 
ſchauung verwandelt wird. Es iſt dies nun ein ganz banaler Gedanke, 
bei dem die dithyrambiſche Faſſung um ſo ſeltſamer abſticht. In den 
Briefen über die Kunſt ſpricht er den gleichen Gedanken aus. Wenn 
er aber hier hinzufügt: „Hiezu wird von Seiten deſſen, der überredet 
werden ſoll, einige Vorbereitung erfordert. Der muß die Annehm— 
lichkeit der Grazien ſchon empfinden, der ſich von ihnen beſiegen läßt. 
Man muß auf Mittel bedacht ſein, den Geſchmack zu reinigen, die 
Empfindung zu veredlen und überhaupt alle Gemütskräfte zu verbeſſern“, 
ſo weiſt er damit der Kunſt, zunächſt der Poeſie, zugleich die Aufgabe 
zu, den Menſchen durch die Bildung des Geſchmacks, wie für die 
Vernunfterkenntnis, ſo auch für die wahre vernünftige Sittlichkeit 
vorzubereiten d. h. er verlangt wie Schiller eine äſthetiſche Erziehung 
des Menſchen als Vorbedingung und Vorſtufe für die freie Sittlich— 
keit. Natürlich enthalten die Worte Mendelsſohns den Schillerſchen 
Gedanken nur im Keim, und Mendelsſohn ſelbſt hat dieſen Keim nicht 
weiter entwickelt, wohl aber Sulzer, der unſere Stelle nicht gekannt 
haben kann. 

Indes die ſittliche Wirkung der Kunſt iſt doch auch nach Mendels— 
ſohn nur etwas Beiläufiges, Nebenſächliches. Erſter und höchſter Zweck 
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aller ſchönen Künſte, ſagt Leſſing (erſter Entwurf zum Laokoon), iſt 
das Vergnügen und Mendelsſohn ſtimmt dem aus vollem Herzen bei. 
Das Weſen des äſthetiſchen Vergnügens überhaupt haben wir ſchon 
früher dargeſtellt. Es handelt ſich alſo hier nur darum, nachzuweiſen, 
in was das ſpeziell durch die Kunſt bewirkte Vergnügen beſteht, und 
durch welche Mittel die Kunſt es bewirkt. 

Er behandelt die einſchlägige Frage in dem Aufſatz Über die 
Quellen und Verbindungen der ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften. Er 
wirft hier die Frage auf: Was haben die verſchiedenen Gegenſtände 
der Dichtkunſt, der Malerei ꝛc. gemein, wodurch ſie zu einem einzigen 
Endzweck übereinſtimmen können? Er bahnt ſich den Weg zur Be⸗ 
antwortung dieſer Frage durch eine Polemik gegen Batteux, der, wie 
er behauptet, das Weſen der Kunſt in die Nachahmung der Natur 
ſetze und demnach das Vergnügen, das die Kunſt gewährt, in die 
Wahrnehmung der Ahnlichkeit des Nachbilds mit der Natur. Mendels⸗ 
ſohn verwirft dies, da ja auch die Natur ohne nachzuahmen gefalle. 
Er hat hiemit vollkommen Recht und wir dürfen geſpannt ſein, wie 
nun er, ſei es vom Standpunkt der Baumgartenſchen Aſthetik, ſei es 
von der Theorie des Dubos aus, die er unterdeſſen adoptiert hatte, 
das Wohlgefallen, das aus der Kunſt entſpringt, erklärt. Leider finden 
wir uns auf das gründlichſte enttäuſcht. Da er den Mut nicht beſitzt 
mit der Nachahmung als oberſtem Prinzip der Kunſt völlig zu brechen, 
ſo vermag er auch keine neue richtigere Erklärung dieſes Wohlgefallens 
zu geben. Zunächſt führt er den allgemeinen Grund an, aus dem uns 
das Schöne überhaupt gefällt. Es liegt in der Natur unſeres Geiſtes, 
daß er an jeder Vollkommenheit Wohlgefallen empfindet, ſomit auch 
an der Schönheit als der ſinnlichen Erſcheinung der Vollkommenheit. 
Damit lag es ihm nun ganz nahe, das Wohlgefallen an dem Kunſt— 
werk eben als Wohlgefallen an der ſinnlichen Erſcheinung der Schön- 
heit zu erklären. Er hat dieſen Schritt ſo wenig gethan als J. A. 
Schlegel. Wir finden es bei Mendelsſohn, der ja ganz ausdrücklich 
gegen Batteux polemiſiert und der ſelbſt noch gründlicher und prin= 
zipieller als J. A. Schlegel nachgewieſen zu haben behauptet, daß das 
oberſte Prinzip der Kunſt nicht die Naturnachahmung ſein könne, ganz 
unbegreiflich, daß er dennoch an der Ableitung jenes Wohlgefallens 
aus der Treue der Naturnachahmung feſthält. Allerdings meint er, 
da die Ahnlichkeit mit dem Urbilde nur eine einfache Vollkommenheit 
ſei, ſo errege ſie auch nur einen ſehr geringen Grad der Luſt, der 
gleichſam nur die Oberfläche der Seele berühre. Er ſtellt deshalb 
neben dieſes Vergnügen mit Bodmer noch ein anderes, nämlich das, 
welches aus der Wahrnehmung der Vollkommenheit des Künſtlers 
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entſpringe. Dies meint er, ſei größer als das erſtere. Denn dieſe 
Vollkommenheit ſei würdiger und zuſammengeſetzter als die Vollkommen⸗ 
heit der Naturnachahmung, würdiger, weil es die Vollkommenheit eines 
vernünftigen Weſens ſei, zuſammengeſetzter, weil mancherlei Fähigkeiten 
und Geſchicklichkeiten zu einer ſchönen Nachahmung erforderlich ſeien. 
Mit Recht bemerkt Leſſing nach dem Vorgang von Dubos, daß beides 
ein höchſt froſtiges Vergnügen ſei. Leſſing hatte in dem kurz voran⸗ 
gehenden Briefwechſel über die Tragödie Mendelsſohn die aus Dubos 
geſchöpfte Belehrung gegeben, daß die tragiſche Luſt nicht in der Wirkung 
der Illuſion, ſondern in der durch die Erregung des tragiſchen Affekts 
bewirkten Steigerung unſeres Realitätsbewußtſeins beruhe und Mendels⸗ 
ſohn hatte dem als einer ganz neuen Entdeckung freudig zugeſtimmt 
(ſ. unten). Es lag nun doch ſo ganz auf der Hand, dieſe Erklärung 
auf das Vergnügen aus der Kunſt überhaupt auszudehnen, oder auch 
von dem Vergnügen an dem Kunſtwerk als ſinnlicher Erſcheinung der 
Schönheit auszugehen und hierauf mit völliger Beiſeitelaſſung des Be- 
griffs der Nachahmung eine richtigere und befriedigendere Erklärung 
des betreffenden Vergnügens aufzuſtellen. Er hat es nicht gethan. 
Wohl behandelt er in der Rhapſodie und in der Abhandlung Über 
die Hauptgrundſätze ꝛc. (in der erſten Rezenſion: Über die Quellen und 
Verbindungen u. ſ. w. fehlt der betreffende Abſchnitt) die Frage, wie es 
komme, daß Gegenſtände, die uns in der Wirklichkeit Unluſt verurſachen, 
uns in der Nachahmung Vergnügen bereiten, und beantwortet ſie im 
Eingang der Rhapſodie in breiter ſcholaſtiſcher Ausführung des Dubos- 
Leſſingſchen Grundſatzes. 

Schon in den Briefen über die Empfindungen war er auf dieſe 
Frage gekommen und hatte dabei auch die Erklärung von Dubos an— 
geführt, aber verwerfen zu müſſen geglaubt. Auf die prinzipielle Unter- 
ſcheidung zwiſchen den Eindrücken einer unangenehmen Wirklichkeit und 
denen aus ihrer künſtleriſchen Nachbildung geht er hier gar nicht ein. 
Er geht aus von der Definition von Maupertuis: die angenehme Em- 
pfindung ſei eine Vorſtellung, die wir lieber haben, als nicht haben 
wollen; die unangenehme eine ſolche, die wir lieber nicht haben, als 
haben wollen. Die Seele vermöge ſich an nichts zu vergnügen, was 
ſich ihr nicht unter der Geſtalt einer Vollkommenheit darſtelle. Was 
Dubos für ſeine Lehre anführt, erklärt er anders: die Luſt an Gladia— 
torenkämpfen aus der Freude an der Geſchicklichkeit des Kämpfers und 
der Abſtumpfung unſeres ſittlichen Gefühls durch die Gewohnheit; die 
Luſt des Pöbels an Hinrichtungen, die der Gebildeten an Trauer— 
ſpielen — dieſe ſinnloſe Zuſammenſtellung gehört natürlich ihm, nicht 
Dubos an — aus der Erregung unſeres Mitleidens. Das Mitleiden, 
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ſagt er, iſt die einzige unangenehme Empfindung, die uns reizt. Es 
iſt eine Vermiſchung von angenehmer und unangenehmer Empfindung. 
Es iſt nichts als die Liebe zu einem Gegenſtand mit dem Begriff eines 
Unglücks verbunden, das ihm unverſchuldet zugeſtoßen iſt. Die Liebe 
ſtützt ſich auf Vollkommenheiten und muß uns Luſt gewähren, und 
der Begriff eines unverdienten Unglücks macht uns den unſchuldigen 
Geliebten ſchätzbarer und erhöht den Wert feiner Vortreflflichkeiten. 
Dies iſt ganz beſonders der Fall bei der Darſtellung des Unglücks 
eines Tugendhaften auf der Bühne. Wenn uns gleich in der Natur 
ein ſolcher Anblick unerträglich wäre, weil das Mißvergnügen über 
ſein unverdientes Unglück das Vergnügen, das aus der Liebe entſpringt, 
bei weitem überträfe, ſo gefällt es dennoch auf der Schaubühne; denn 
die Erinnerung, daß es nichts als ein künſtlicher Betrug iſt, lindert 
einigermaßen unſern Schmerz und läßt nur ſo viel davon übrig, als 
nötig iſt, unſerer Liebe die gehörige Fülle zu geben. 

Im Anfang der Rhapſodie nimmt er nun ſeine Polemik gegen 
Dubos und ebenſo die von Maupertuis entlehnte Definition von an- 
genehmer und unangenehmer Empfindung ausdrücklich zurück. Er 
fruktifiziert hier die Belehrung, die ihm Leſſing im Briefwechſel über 
die Tragödie hatte zu teil werden laſſen, und giebt nun ſelbſt in ſehr 
breiter Darſtellung eine in die Formeln der Schulſprache eingekleidete 
Erklärung der ſogenannten gemiſchten Empfindungen, wobei er ſich bald 
mehr an die Faſſung von Leſſing, bald mehr an die von Dubos hält. 
Er faßt den Leſſingſchen Satz weiter und tiefer, wie dies ſchon in der 
urſprünglichen Form bei Dubos der Fall iſt, indem er ihn nicht bloß 
auf die Nachahmung beſchränkt, ſondern auf die gemiſchten Empfind- 
ungen überhaupt ausdehnt. Doch hat für uns dieſe weitere Faſſung 
hier nur ſoweit Wert, als ſie die Grundlage für die ſpeziellere, uns 
allein berührende Frage nach den gemiſchten Empfindungen in der Nach— 
bildung durch die Kunſt bildet. Sein Gedankengang iſt etwa folgender: 
Die ſubjektive und die objektive Beziehung der Vorſtellung iſt genau 
auseinander zu halten. Bei der unangenehmen Empfindung gilt die 
Verabſcheuung meiſt dem Gegenſtand, nicht der Vorſtellung davon; 
den Gegenſtand wollen wir beſeitigt wiſſen, nicht ſeine Vorſtellung; 
letztere kann vielmehr großen Reiz für uns haben. Alle endlichen 
Gegenſtände haben bejahende und verneinende Merkmale; jene ſind die 
Elemente ihrer Vollkommenheit, dieſe ihrer Unvollkommenheit; jene er— 
regen Wohlgefallen, dieſe Mißfallen. Das Wohlgefallen und Mißfallen 
bezieht ſich aber nur auf die Sache ſelbſt. Für das denkende Subjekt 
dagegen iſt Wohlgefallen wie das Mißfallen eine bejahende Beſtimmung 
der Seele. Demnach muß jede Vorſtellung, unangenehme wie angenehme, 
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wenigſtens in Beziehung auf das Subjekt als bejahendes Prädikat des 
denkenden Weſens, etwas Wohlgefallendes haben. Das Erkennen und 
Mißbilligen eines Mangels oder einer böſen Handlung ſind bejahende 
Merkmale der Seele, die notwendig in dieſer Beziehung Luſt und 
Wohlgefallen erregen müſſen. Das Gute nun iſt in ſubjektiver wie 
in objektiver Beziehung angenehm, das Böſe dagegen iſt unangenehm 
von Seite des Gegenſtands (objektiv), dagegen angenehm als Vorſtellung 
unſerer Seele (jubjeftiv). So erregt das Unvollkommene, Böſe, Mangel- 
hafte ſtets eine gemiſchte Empfindung, die aus dem Mißfallen an dem 
Gegenſtand und aus dem Wohlgefallen an der Vorſtellung zuſammen⸗ 
geſetzt iſt. Ob die angenehme oder die unangenehme Seite überwiegt, 
wird davon abhängen, ob die Beziehung auf den Gegenſtand oder die 
auf uns vorherrſcht. Berührt uns der Gegenſtand näher oder iſt er 
gar ein Teil von uns, ſo verſchwindet das Angenehme ganz, indem 
hier Subjekt und Objekt zuſammenfallen. Von dieſer Art iſt der ſinn⸗ 
liche Schmerz und von einer ſolchen Vorſtellung kann man ſagen, daß 
wir fie lieber nicht haben, als haben wollen. Dagegen iſt die Em- 
pfindung von Furcht und Schrecken bereits nicht ohne Reiz für die 
Seele. Betrifft das Übel nicht uns ſelbſt, ſondern unſere Neben- 
menſchen, ſo kommt es auf Temperament und Erziehung an. Bei 
Tiergefechten z. B. kann die Seele in der That Vergnügen finden, 
ſofern eben die damit verbundene Erregung der Leidenſchaft an ſich 
eine angenehme Empfindung iſt; freilich darf man kein allzu empfind- 
ſam Gemüt haben. Wird in einem empfindſamen und wohlgezogenen 
Gemüte beim Anblick ſchrecklicher Gegenſtände in der Wirklichkeit ſtets 
die unangenehme Empfindung weit überwiegen, ſo iſt dies nicht mehr 
der Fall, ſobald der Gegenſtand in die Ferne gerückt wird, z. B. durch 
die Erzählung von vergangenen Zeiten und entlegenen Orten. Eben 
dies gilt von der Nachahmung durch die Kunſt auf der Bühne, auf 
Leinwand, in Marmor. Eine ſolche vermag uns ſelbſt die ſchrecklichſten 
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Bewußtſein, daß wir Nachahmung und keine Wahrheit vor uns haben, 
die Stärke des objektiven Abſcheus mildert und das Subjektive der Vor— 
ſtellung gleichſam hebt. Allerdings wird unſere Einbildungskraft durch 
die Kunſt oft ſo ſehr mit fortgeriſſen, daß wir zuweilen alle Zeichen 
der Nachahmung vergeſſen und die wahre Natur zu ſehen wähnen. 
Aber dieſer Zauber dauert nur ſo lange, als nötig iſt unſerem Begriff 
von dem Gegenſtand das gehörige Leben und Feuer zu geben. Sobald 
die Beziehung auf den Gegenſtand unangenehm zu werden anfängt, 
ſo erinnern uns tauſend in die Augen fallende Umſtände, daß wir 
eine bloße Nachahmung vor uns ſehen. Auch die Verſchiedenheit der 
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Materie der Nachahmung von der Materie der Natur, der Marmor, 
die Leinwand, rufen die Aufmerkſamkeit, ſo oft es nötig iſt, von der 
Illuſion zurück. 

Mendelsſohn unternimmt es von hier aus, die Grenze zu be— 
ſtimmen, wie weit die Nachahmung der Natur ähnlich ſein dürfe — 
eine Frage, die ſchon J. E. Schlegel in Angriff genommen hatte. Aus 
obiger Bemerkung, ſagt er, ergebe ſich, warum bemalte Bildſäulen um 
ſo unangenehmer ſeien, je näher ſie der Natur kommen. Die ſchönſte 
Bildſäule von dem größten Künſtler bemalt, könne nicht ohne Ekel 
betrachtet werden. In Wachs getriebene Bilder in Lebensgröße und 
natürlicher Kleidung machen einen ganz widrigen Eindruck; da uns 
kein ſinnliches Merkmal überführe, daß wir eine bloße Nachahmung 
vor uns haben, ſo vermiſſen wir mit Widerwillen das Merkmal des 
Lebens, die Bewegung. Für den dramatiſchen Dichter und Schau— 
ſpieler dagegen reiht er hier die Bemerkung an, die Kunſt müſſe alle 
Kräfte des Genies aufbieten, die Nachahmung und die dadurch zu er— 
haltende Täuſchung vollkommen zu machen, und ſie könne es den zu— 
fälligen Umſtänden, der Dekoration, dem Orte, der Materie und tauſend 
anderen Nebendingen überlaſſen, der Seele die nötige Erinnerung zu 
geben, daß ſie Kunſt und nicht Natur vor ſich habe. Mendelsſohn 
thut ſich auf dieſe Grenzſcheidung zwiſchen Kunſt und Natur ſo viel 
zu gut, daß er in der Vorrede zur zweiten Auflage ſeiner philo— 
ſophiſchen Schriften ausdrücklich darauf als ein beſonderes Verdienſt 
aufmerkſam macht. 

Höchſt bezeichnend für Mendelsſohn iſt, daß er auch noch in der 
Rhapſodie, wo er den Dubos-Leſſingſchen Satz doch adoptiert und in 
ſeine Schulſprache überträgt, unmittelbar darauf den alten Klepper von 
der Ahnlichkeit zwiſchen Natur und Abbild und von der Geſchicklichkeit 
des Künſtlers reitet. Indes wir bemerken bei ihm oft, wie er über 
eine einmal gefaßte Idee nicht hinwegkommt, wenn er auch da und 
dort einen Anſatz dazu macht. Reſolute Konſequenz des Denkens war 
überhaupt nicht ſeine Sache. 


Das Weſen der Kunſt. 


Was iſt nun die Kunſt ſelbſt? Worin beſteht ihr Weſen? 
Mendelsſohn geht in ſeiner Unterſuchung von der ſubjektiven Seite, 
dem äſthetiſchen Wohlgefallen aus, um von hier aus auf ihr objektives 
Weſen zu ſchließen. 

Er behandelt die Frage in der erſten ſeiner rein äſthetiſchen Ab— 
handlungen: Betrachtungen über die Quellen und Verbindungen der 
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ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften (Bibl. d. ſch. W. u. fr. K. I, 2, 1 f.); 
in der Umarbeitung: Über die Hauptgrundſätze der ſchönen Künſte und 
Wiſſenſchaften hat er manches erweitert, manches beſtimmter gefaßt; 
wir werden bei den wichtigeren Punkten den Unterſchied notieren, ſonſt 
die Faſſung wählen, die uns die glücklichſte ſcheint. Er geht aus von 
der Wirkung der Schönheit überhaupt und ſtellt hier Natur und Kunſt 
ohne weiteres neben einander und erklärt damit indirekt, daß die Wirkung 
der Kunſt eben auf der Schönheit beruhe, daß ſomit die Kunſt die 
Darſtellung des Schönen ſei. Wiefern er dieſen Gedanken auch direkt 
ausgeſprochen, wie er ihn beſonders dem hergebrachten Begriff der 
Nachahmung gegenüber näher ausgeführt, wird ſich aus dem Folgenden 
ergeben. — Nachdem er die gleichartige Wirkung der Schönheit in 
Natur und Kunſt in beredten Worten ausgeſprochen, formuliert er die 
Frage alſo: Was haben die verſchiedenen Gegenſtände der Dichtkunſt, 
der Malerei, der Beredſamkeit und der Tanzkunſt, der Muſik, der 
Bildhauerkunſt und Baukunſt gemein, wodurch fie zu einem einzigen 
Endzweck übereinſtimmen können? Die Antwort hierauf iſt natürlich 
zugleich die Antwort auf die Frage: In was beſteht das Weſen der 
Kunſt? Für Mendelsſohn erſcheint die Antwort durch die Auffaſſung 
der Kunſt als der Realiſierung der Schönheitsidee, wie ſie durch die 
Baumgartenſche Aſthetik gegeben war und wie Mendelsſohn ſie mehr— 
fach ausdrücklich ausſpricht, gegeben. Leider vermag er es nicht, ſie 
mit Abweiſung der Nachahmungstheorie zur Grundlage einer neuen 
Theorie der Kunſt und der Künſte zu machen; vielmehr bewegt er ſich 
in unſicherem Schwanken zwiſchen der alten Schultradition und der 
Konſequenz der Baumgartenſchen Aſthetik. 
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Allerdings beginnt er feine Unterſuchung mit einer Polemik gegen 


die Theorie der reinen Naturnachahmung, als deren Vertreter er in— 
folge ſeiner ſehr oberflächlichen Lektüre Batteux anführt. In der Be— 
ſprechung von J. A. Schlegels Abhandlung vom höchſten Grundſatz der 
Poeſie (Litt. Brief 87 v. Jahr 1760) wirft er dieſem vor, daß er mit 
der Verwerfung des Prinzips der Nachahmung nicht recht Ernſt gemacht, 
ſondern ihm doch noch eine breite Exiſtenzberechtigung eingeräumt habe. 
Zum Glück, ſagt er, ſei es erwieſen, daß der Batteuxſche Grundſatz 
nicht der höchſte ſein könne und zwar nicht nur in Anſehung der Dicht- 
kunſt, ſondern ebenſo gut in Anſehung der übrigen Künſte, die Schlegel 
dem Batteux noch zu laſſen ſcheine. Die Nachahmung der Natur finde 
in der Muſik und Baukunſt nicht durchgehend ftatt; und ſelbſt in der 
Malerei, wo ſie zu Hauſe zu ſein ſcheine, könne ſie den Künſtler auf 
Irrwege leiten, wenn er ihr einzig allein folge. „Den Beweis haben 
Sie bereits anderswo geleſen.“ Mit den letzteren Worten kann er 
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nur ſeine eigene Abhandlung Über die Quellen und Verbindungen ꝛc. 
meinen. Sehen wir uns nun dieſen Beweis näher an, ſo finden wir, 
daß es ſehr bedenklich damit ſteht, daß er ſo gut wie Batteux und 
Schlegel in der Vorſtellung der Nachahmung befangen iſt, daß das 
angeblich Neue, auf das er ſich zu berufen ſcheint, die Lehre von der 
Idealiſierung etwas ſehr Altes iſt, das erſt in neuſter Zeit von Brei⸗ 
tinger auch in Deutſchland wieder eingeführt worden war, derart daß 
er faktiſch nur deſſen Worte wiederholt. Wie unklar, wie befangen in 
der alten Auffaſſung der Kunſt er trotz ſeiner Polemik dagegen iſt, 
ergiebt ſich aus ſeiner eigenen Darſtellung. Das allgemeine d. h. das 
allen Künſten gemeinſame Mittel unſerer Seele zu gefallen, ſagt er, 
iſt die ſinnliche Vorſtellung der Vollkommenheit, und da der Endzweck 
der ſchönen Künſte der iſt zu gefallen, fo ergiebt ſich der Grundſatz: 
„Das Weſen der ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften beſteht in dem 
ſinnlichen Ausdruck der Vollkommenheit.“ Hiemit ſtehen wir auf der 
geſunden Anſchauung der Baumgartenſchen Aſthetik, daß die Kunſt die 
Realiſierung der Schönheitsidee iſt. Aber alsbald fährt er fort: „Es 
iſt aber nicht genug, daß der Ausdruck ſinnlich ſei, er muß auch ſelbſt 
vollkommen ſein, d. h. er muß uns alle Teile des Gegenſtands getreu 
abbilden, die wir an ihm mittelſt der Sinne wahrnehmen können. 
Die Abbildung eines Gegenſtands, die mit all ſeinen Teilen 
genau übereinſtimmt, wird eine Nachahmung genannt; daher 
iſt die Nachahmung eine notwendige Eigenſchaft der ſchönen 
Künſte und Wiſſenſchaften.“ Alſo nicht bloß ſinnlich, ſondern auch 
naturgetreu muß nach ihm der Ausdruck ſein. Das letztere iſt das, was 
nach ſeiner Anſicht Batteux behaupten ſoll, und ſinnlich wäre dann ſeine 
eigene angeblich neue Erklärung; in der That aber iſt ja eine treue Nach— 
ahmung eben als ſolche auch ſinnlich oder, wie er ſonſt ſagt, anſchauend; 
und Naturnachahmung iſt ſonach die Kunſt nicht in dem Sinn von Bat- 
teux d. h. Nachahmung der ſchönen Natur, ſondern in dem kraſſen Sinne 
photographiſch treuen Wiedergabe, und zwar für das geſamte Gebiet 
der Kunſt. Er modifiziert nun in der ſpäteren Rezenſion der Ab— 
handlung ſeine Anſicht oder vielmehr nur den Ausdruck derſelben. Er 
läßt nämlich jene oben angeführte Stelle weg und hält den Begriff 
der Nachahmung nur für die Werke der Kunſt feſt, die ein Vorbild 
in der Natur haben und ſchränkt jenen obigen Satz in die Formel ein: 
„daher iſt die Nachahmung in dieſem Falle eine notwendige Eigen- 
ſchaft der ſchönen Künſte.“ Wir haben ſomit nur eine Beſchränkung 
dem Umfange nach; für diejenigen Künſte, die ein Vorbild in der 
Natur wiedergeben, alſo die meiſten und wichtigſten, bleibt der Begriff 
der Nachahmung; ja deren Weſen beſteht eben in der Nachahmung. 
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Der Vorwurf der Halbheit und Inkonſequenz, den Mendelsſohn Schlegel 
macht, fällt alſo auf ihn ſelbſt zurück. Dazu kommt noch, daß er in 
dieſer ganzen einleitenden Unterſuchung überall nur nachahmende Kunſt 
im Auge hat und wir nicht mit einer Silbe etwas von der Kunſt er- 
fahren, die nicht nachahmt, noch viel weniger, in was das Weſen der 
nicht nachahmenden Kunſt beſteht. Alſo den Begriff der Kunſt als 
Darſtellung des Schönen, der ſich ihm aus der Baumgartenſchen Lehre 
ergab, weiß er nicht als neues fruchtbares Prinzip gegenüber dem ver- 
alteten der Nachahmung zu verwerten. 

Fruchtbarer iſt ein anderer Verſuch, das Weſen der Kunſt und 
des Kunſtwerks zu beſtimmen, nämlich als Verwirklichung des in dem 
Geiſt des Künſtlers lebendigen ſubjektiven Ideals. Wir ſchicken als 
Einleitung voran ſeinen Verſuch den Unterſchied zwiſchen Natur und 


\ 


Kunſt oder den Unterfchied in der Art, mit der die Kunſt und die 


Natur bei der Schaffung ihrer Werke verfahren, zu fixieren. Er thut 
dies in der Rezenſion von Flögels „Erfindungskunſt“ (Litt. Br. 135 ff.). 
Er hält ſo viel auf die betreffende Arbeit, daß er Leſſing beſonders 
darauf aufmerkſam macht und ſein Urteil darüber erbittet. Sie iſt 
ſehr abſtrus gehalten, bemüht, ganz einfache Gedanken in die Dunkel- 
heit der Schulſprache zu hüllen. Der Grundgedanke iſt folgender: Im 
Kunſtwerk ſtimmen die Mittel, wodurch es entſtanden iſt, nur durch 
den gemeinſamen Endzweck überein; er nennt dies die idealiſche Ver— 
bindung. In den Werken der Natur kommt zu dieſer noch die phyſi⸗ 
kaliſche Verbindung hinzu, ſofern die Mittel ſich auch wie Urſache und 
Wirkung zu einander verhalten. Er weiſt das erſtere an dem Laokoon 
nach. Die Mittel, ſagt er, die der Künſtler anwendete, ſtimmten alle 
mit ſeiner Abſicht untereinander überein; unter ſich aber ſtanden ſie 


| 


in feiner weiteren Verbindung von Urſache und Wirkung. Somit ift | 


das Kunſtwerk die bewußte Realiſierung der Abſicht des Künſtlers. 
Aber dies iſt etwas Selbſtverſtändliches. Er hätte vielmehr darauf hin⸗ 
weiſen müſſen, daß der Künſtler ein Ideal realiſiert, das zuvor in 
ſeinem Geiſte vorhanden war, hier wie Conti in der Emilie Galotti 
meint, viel vollkommener vorhanden war, als er es je äußerlich zu 
geſtalten vermag. Er ſtreift mehrfach an dieſen Gedanken an. So in 
unſerer Abhandlung (zweite Rezenſion), wenn er ſagt, alle Werke der 
Kunſt ſeien ſichtbare Abdrücke von den Fähigkeiten des Künſtlers, die 
uns ſozuſagen ſeine ganze Seele anſchauend zu erkennen geben. Von 
hier aus hätte er leicht die Kunſt als die Verwirklichung der geiſtigen 
Welt des Künſtlers faſſen können. Statt aber dieſen fruchtbaren Ge⸗ 
danken auszuführen, wendet er ihn wieder ſubjektiv nach der Seite 
des Vergnügens: Die Wahrnehmung dieſer Vollkommenheit des Geiſtes 
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bei dem Künſtler erregt ein noch größeres Vergnügen als die Wahr⸗ 
nehmung der Ahnlichkeit von Urbild und Abbild. Das Richtige trifft 
er in den Bemerkungen zu dem erſten Entwurf des Laokoon (Hempel, 
Leſſing, VI, p. 192 ff.), wo er die Thätigkeit des Künſtlers im Unter- 
ſchied von der Natur als auf die Verwirklichung des in ſeinem Geiſt 
lebendigen Ideals, des ſubjektiven Ideals, wie er es nennt, gerichtet 
faßt. Auch die Art, wie der Künſtler bei dieſer Realiſierung verfährt, 
ſucht er hier näher zu beſtimmen, indem er von Homer ſagt, er habe 
bei ſeinen Gemälden ein nettes, ausführliches Bild im Geiſte vor ſich 
gehabt und davon die Züge ausgewählt, die auf ſeinen Gegenſtand 
das erhabenjte Licht werfen. Richtig meint er, daß dies nicht bloß 
beim Dichter, ſondern auch beim Maler, d. h. dem bildenden Künſtler 
der Fall ſei und daß jeder von beiden die Züge auszuwählen habe, 
die für ſeine ſpezielle Kunſt die geeignetſten ſeien. So war es nur 
ein Schritt zu der richtigen Erkenntnis, daß die Kunſt überhaupt nicht 
eine Nachahmung der äußeren Natur, ſondern eine Verwirklichung des 
„ſubjektiven Ideals“ iſt, und daß der Künſtler auch bei der Nach— 
bildung äußerer Gegenſtände nicht dieſe, ſondern das in ſeinem Geiſt 
lebendige Bild derſelben wiedergiebt. Mendelsſohn hat dieſen ent— 
ſcheidenden Schritt nicht gethan, ſondern iſt ſein ganzes Leben hindurch 
halb in der alten Anſchauung von der Nachahmung ſtecken geblieben. 

Wir haben ſchon oben die Vermutung ausgeſprochen, daß die 
Worte Mendelsſohns „den Beweis haben Sie anderswo geleſen“ ſich 
auf unſere Abhandlung beziehen; aber doch meint er damit nicht die 
konfuſe Partie über die Nachahmung, ſondern wohl allein den Ab— 
ſchnitt über das idealiſierende Verfahren. Wir haben oben dargeſtellt, 
wie die Schweizer dieſen Begriff auch bei uns wieder eingeführt, aber 
die verſchiedenen dabei in Betracht kommenden Momente noch nicht 
recht aus einander gehalten haben. Der Stoff, den der Künſtler dar— 
ſtellen will, ſei es aus der äußeren Natur oder aus dem Gebiet menſch— 
lichen Empfindens und Handelns, bietet ſolch eine verwirrende Über⸗ 
fülle von Einzelzügen, daß der Künſtler ſie nicht alle verwenden kann 
und darf. Er wird demnach von einer Anzahl derſelben abſtrahieren 
und einzelne beſonders geeignete davon auswählen müſſen. Dieſe Ab— 
ſtraktion und Auswahl iſt für die künſtleriſche Geſtaltung unerläßlich. 
Aber hier kommt es bereits darauf an, welche er auswählt, ob die 
für den Gegenſtand charakteriſtiſchen, oder die für das äſthetiſche Wohl⸗ 
gefallen oder auch andere Rückſichten angemeſſenſten. Er wird aber ferner 
nicht bloß die ſei es nun ſchönſten oder charakteriſtiſchſten auswählen, 
ſondern ſie ſelbſt auch noch ſteigern müſſen und dies kann er wieder— 
um entweder nach der Seite der Schönheit oder des Charakteriſtiſchen 
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thun. Beides, der idealiſtiſche wie der charakteriſtiſche Stil, beruhen 
gleichmäßig auf Abſtraktion, Auswahl und Steigerung; der Unterſchied 
iſt eben nur der, nach welcher Rückſicht die Auswahl und Steigerung 
ſtattfindet. In der bisherigen Auffaſſung wurde von Scaliger an bis 
zu den Schweizern beides, das idealiſtiſche wie das charakteriſtiſche 
Verfahren, meiſt zuſammengeworfen. Wie ſtellt ſich nun Mendelsſohn 
hiezu? Er behandelt unſere Frage in der Abhandlung über die Quellen 
und Verbindungen ꝛc. unmittelbar nach dem Abſchnitt über die zwei 
Quellen des Vergnügens, das uns die Kunſt gewährt. In der erſten 
Rezenſion handelt er zuerſt von dem „Vorwurf der Nachahmung“ 
d. h. von den Gegenſtänden in der Natur, die geeignet ſind nach— 
geahmt zu werden; an den Begriff der Auswahl knüpft er dann die 
Lehre vom Idealiſieren oder wie er ſagt „von der Eigenſchaft des 
ſchönen Ausdrucks“ an. In der zweiten Rezenſion wirft er wieder 
den „Vorwurf der Nachahmung“ und das Nachbild in der Kunſt unter- 
einander. Wir halten uns daher an die richtigere erſte Ausführung 
und geben die Stelle ihrer großen Wichtigkeit wegen — Leſſing hat 
in der Dramaturgie direkt an ſie angeknüpft — ausführlich wieder: 
„der Vorwurf der ſchönen Künſte muß fähig ſein, voll— 
kommen ſinnlich ausgedrückt zu werden; er wird alſo mannig— 
faltige Teile haben müſſen. Das Einerlei, das Magere, das Unfrucht— 
bare iſt dem Geſchmacke unerträglich. — Die Teile müſſen auf 
eine ſinnliche Art übereinſtimmen, ein Ganzes auszumachen 
d. h. die Ordnung und Regelmäßigkeit zu erhalten. Eine verſteckte 
Ordnung iſt in Anſehung unſerer Sinne von einem völligen Mangel 
derſelben nicht zu unterſcheiden. — Das Ganze muß die be— 
ſtimmten Grenzen der Größe nicht überſchreiten. Bei allzu— 
kleinen Gegenſtänden vermißt das Gefühl die Mannigfaltigkeit und bei 
allzugroßen die Einheit im Mannigfaltigen. Der Vorwurf der 
ſchönen Künſte muß ferner anſtändig, neu, außerordentlich, 
fruchtbar u. ſ. w. fein.” Hierauf fährt er nun in der erſten Re— 
zenſion fort: „es werden alſo nicht alle Gegenſtände in der Natur 
geſchickt ſein, in den Werken der Kunſt nachgeahmt zu werden.“ Hier 
alſo handelt es ſich um die Auswahl der für die nachahmende Kunſt 
geeigneten Gegenſtände. Richtiger faßt er die Sache in der zweiten 
Rezenſion: „Man ſieht hieraus, in welchem Falle es der Kunſt zu— 
komme, die Natur zu verlaſſen und die Gegenſtände nicht völlig jo 
nachzubilden, wie ſie im Urbilde anzutreffen ſind.“ Indes auch ſchon 
in der erſten Rezenſion meint er das gleiche, wie ſich aus der mit 
der zweiten faſt wörtlich gleichlautenden weiteren Ausführung ergiebt. 
Wir führen den Text der erſteren an, um der Leſſingſchen ſpäteren 
14 
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Weiterbildung gegenüber das Prioritätsrecht Mendelsſohns ſchon für 
ſeine erſte äſthetiſche Jugendarbeit zu wahren. „Die Natur“, ſagt er, 
„hat einen unermeßlichen Plan. Die Mannigfaltigkeit desſelben er⸗ 
ſtreckt ſich von dem unendlich Kleinen bis in das unendlich Große und 
ſeine Einheit iſt über alles Erſtaunen hinweg. Die Schönheit der 
äußerlichen Formen überhaupt iſt nur ein ſehr geringer Teil von 
ihren Abſichten und ſie hat dieſelbe zuweilen größeren Abſichten nach⸗ 
ſetzen müſſen. Iſt es alſo wohl möglich, daß der eingeſchränkte Raum, 
den wir von der Natur betrachten können, alle Eigenſchaften der 
idealiſchen Schönheit erſchöpfen ſollte? Der menſchliche Künſtler hin⸗ 
gegen wählt ſich einen Vorwurf, der ſeinen Einſichten gemäß iſt. Seine 
Abſichten ſind ſo eingeſchränkt, als ſeine Fähigkeiten. Sein ganzer End⸗ 
zweck iſt, die Schönheiten, die in die menſchlichen Sinne fallen, in 
einem eingeſchränkten Vorwurf darzuſtellen. Er wird alſo der idealiſchen 
Schönheit näher kommen können, als die Natur in dieſem oder jenem 
Teil gekommen iſt (weil ihn keine höheren Abſichten zu Abweichungen 
veranlaſſen, fügt er in der zweiten Rezenſion hinzu). Was ſie in ver⸗ 
ſchiedenen Gegenſtänden zerſtreut hat, verſammelt er in einem einzigen 
Geſichtspunkt, bildet ſich ein Ganzes daraus und bemühet ſich, es ſo 
vorzuſtellen, wie es die Natur vorgeſtellt haben würde, wenn die 
Schönheit dieſes Vorwurfs ihre einzige Abſicht geweſen 
wäre. Nichts anderes als dies bedeuten die gewöhnlichen Ausdrücke 
der Künſtler: Die Natur verſchönern, die ſchöne Natur nachahmen 
u. ſ. w. Sie wollen einen großen Vorwurf ſo abbilden, wie ihn Gott 
vermöge ſeines vorgehenden Willens (voluntas antecedens) geſchaffen 
haben würde!, wenn ihn nicht wichtigere Endzwecke davon abgehalten 
hätten. Dieſes iſt die vollkommenſte idealiſche Schönheit, die in der 
Natur nirgend anders als im Ganzen anzutreffen und in den Werken 
der Kunſt vielleicht nie völlig zu erreichen iſt. — Der Künſtler muß 
ſich alfo über die gemeine Natur erheben und weil die Nach— 
bildung der Schönheit fein einziger Endzweck iſt, fo ſteht es 
ihm frei, dieſelbe allenthalben in feinen Werken zu kon⸗ 
ö damit ſie uns ſtärker rühre.“ Mendelsſohn knüpft 
hier vielfach an Breitinger an; aber während dieſer noch meint, das 
vollkommenſte Werk der Kunſt komme ſelbſt dem unvollkommenſten der 
Natur an Schönheit nicht gleich, faßt Mendelsſohn als der erſte 
in Deutſchland das Verhältnis des Kunſtſchönen zum Naturſchönen 
richtig auf. 
1 In der zweiten Rezenſion ſagt er ſtatt deſſen: wenn die ſinnliche Schön⸗ 
heit ſein höchſter Endzweck geweſen wäre. 
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Wir ziehen hier noch eine ſpätere Außerung über denſelben Gegen⸗ 
ſtand in den Anmerkungen zum erſten Laokoonentwurf bei (Hempel, Leſſing 
VI, p. 240). Er unterſcheidet hier ein zweifaches Ideal, ein ſub⸗ 
jektives im Geiſt des Künſtlers lebendiges, und ein objektives in 
der Welt als Ganzem vorhandenes. Letzteres, ſagt er, ſei das Maxi⸗ 


mum der Schönheit; aber die Natur habe es nur im ganzen Weltall 
erreicht und eben deswegen nicht in allen ihren Teilen erreichen können. 


Auch ſei die Schönheit nicht ihre Hauptabſicht geweſen und dieſe habe 
ſehr oft der Vollkommenheit oder dem Guten und Nützlichen weichen 
müſſen. Anders ſtehe es mit dem ſubjektiven Ideal. Des Künſtlers 
Abſicht gehe bloß auf die Schönheit und zwar nicht weiter als auf 
die Schönheit eines iſolierten Teils. Daher müſſe er dem Ideal näher 
kommen können, als ſelbſt die Natur. Das Ideal, meint er hier 
fälſchlich, komme, wie die Schönheit überhaupt, vorzüglich nur den 
Formen körperlicher Dinge zu; nur transcendentaliter haben auch 
Gedanken, Farben, Töne, Bewegung und jeder Ausdruck innerlicher 
Empfindungen ihre Schönheit und folglich auch ihr Ideal. Wie die 
Unrichtigkeit des Gedankens ſich ſtets auch in der falſchen Faſſung des 
Ausdrucks ſpiegelt, ſo auch hier in der ſeltſamen Zuſammenſtellung 
oder Gleichſtellung von Farben und Tönen mit Gedanken und dem 
Ausdruck der Empfindungen ſtatt mit den Formen körperlicher Dinge. 

Er führt nun ſeine Lehre von der Idealiſierung in der Abhand⸗ 
lung über die Quellen und Verbindungen ꝛc. noch etwas näher aus; 
zunächſt für die Plaſtik und das Kolorit. Die Natur, meint er, zeige 
nie die Schönheit der Formen, wie die antiken Bildwerke: ihre Um⸗ 
riſſe ſeien etwas mager, ihre Köpfe nicht ſo edel und ſo ausdrucks⸗ 
voll, als die der Antike. Ebenſo ſeien die Lokalfarben der Natur 
nicht ſo friſch, nicht ſo lebhaft als die eines geſchickten Koloriſten. 
Jene müſſe für ihr unermeßliches Gemälde eine erſtaunliche Menge 
ſtets wechſelnder Farben anwenden. Der Maler dagegen brauche für 
ſein beſchränkteres Gemälde nur eine kleine Anzahl und dieſe können 
deshalb um ſo reiner und lebhafter ſein. Seinen völligen Mangel 
an Anſchauung und darauf beruhender Einſicht verrät noch mehr, 
als obige Worte, die merkwürdige Behauptung, die Farben des 
Koloriſten ſelbſt müſſen in Vergleich mit den Farben des Zeugfärbers 
etwas ſchmutzig und bräunlich ausſehen, weil der Endzweck des letzteren 
bloß auf eine einzige Farbe eingeſchränkt ſei. Auch auf dem Gebiet 
des Geiſtes macht Mendelsſohn ſeinen Satz geltend. Die Natur, ſagt 
er, hat vielleicht niemals einen menſchlichen Charakter wie Grandiſon 
aufzuweiſen gehabt; allein der Dichter hat ſich bemüht, ihn ſo zu 
bilden, wie der Menſch nach dem vorhergehenden Willen Gottes hätte 
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werden ſollen. Er hat ſich eine idealiſche Schönheit zum Muſter vor⸗ 
geſetzt und in der Natur die Züge aufgeſucht, die zuſammengenommen 
einen ſo vollkommenen Charakter bilden. Er hat die Natur verſchönert. 
Offenbar hat Mendelsſohn bei dieſer ganzen Darſtellung nur den ideal⸗ 
iſtiſchen Stil im Auge; doch werden wir ſpäter ſehen, daß ſich an 
anderer Stelle auch für den charakteriſtiſchen Stil wenigſtens Anſätze 
bei ihm finden. 


Das Syſtem der Künſte. 


Nachdem er fo das Verhältnis von Naturnachahmung und Ideal⸗ 
iſiernng für die Kunſt überhaupt auseinandergeſetzt, geht er dazu über, 
ein Syſtem der Künſte aufzubauen. Ein vollſtändiges Lehrgebäude 
aufzuführen, meint er indes, habe er weder den Willen noch die Fähig— 
keit; er beſcheide ſich, nur die erſten Grundlinien eines ſolchen mit 
einiger Richtigkeit gezeichnet zu haben. Er wendet ſich nun alsbald 
zur Einteilung der ſchönen Künſte. Als Einteilungsprinzip legt er nach 
Baumgarten-Meier die Verſchiedenheit der Zeichen, die die einzelnen 
Künſte verwenden, zu Grunde. Dieſe ſind entweder natürlich oder 
willkürlich. Natürlich ſind ſie, wenn die Verbindung des Zeichens 
mit der bezeichneten Sache in den Eigenſchaften des Bezeichneten ſelbſt 
gegründet iſt. Dies iſt z. B. der Fall, wenn eine Gemütsbewegung 
durch die ihr zukommenden Töne, Geberden und Bewegungen aus— 
gedrückt wird. Willkürlich dagegen ſind die Zeichen, die vermöge 
ihrer Natur mit der bezeichneten Sache nichts gemein haben, aber doch 
willkürlich dafür angenommen worden ſind. Hiezu rechnet er nicht allein 
die Worte der Sprache, ſondern, wie ſchon Meier auch die Buchſtaben, 
ferner die hieroglyphiſchen Zeichen u. dergl. Denſelben Gegenſtand be— 
handelt er ſpäter in dem Exkurs (II u. III), den er ſeinen Anmerkungen 
zum erſten Laokoonentwurf angehängt hat (Hempel, Leſſing VI, p. 240 ff.). 
Gemeinſam iſt allen Künſten, lehrt er hier, dasjenige, was das Weſen 
der Schönheit ausmacht; alſo: Mannigfaltigkeit, Einheit, Wohlgereimt— 
heit, Ordnung, Neuheit, Lebhaftigkeit u. ſ. w. Dagegen unterſcheiden 
ſie ſich von einander 1) vermittelſt der bezeichneten Sachen (d. h. der 
Gegenſtände der Kunſt), 2) vermittelſt der Zeichen. Jene ſind entweder 
Formen, die leicht ins Gedächtnis zurückkommen, wie Gedanke, Figur 
und Bewegung, oder nicht leicht, wie Farbe und Schall; ſie ſind ferner 
entweder zugleich ſeiend oder auf einander folgend. Die Zeichen ſo— 
dann ſind entweder natürlich oder willkürlich, zugleich ſeiend oder auf 
einander folgend, täuſchend oder nicht täuſchend; ſie drücken entweder 
auch Handlungen, Mienen und Geberden oder nur Empfindungen aus, 
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und dieſe Empfindungen wieder find entweder Neigungen und Leiden⸗ 
ſchaften, oder bloß ſinnliche Vorſtellungen. Endlich ſind die Zeichen 
auch mehr oder weniger lebhaft. Es iſt klar, daß dieſe Menge der 
hier aufgezählten Merkmale nicht geeignet iſt, ein Einteilungsprinzip 
zu bilden; in der That hat ſie Mendelsſohn auch nicht hiezu, ſondern 
zur näheren Charakteriſtik der einzelnen Kunſtgattungen, wozu fie vor= 
züglich geeignet ſind, verwendet. 

Wir fahren nun in unſerer Abhandlung über die Quellen und 
Verbindungen ꝛc. fort. Wir legen auch hier mit Abſicht die erſte Re⸗ 
zenſion zu Grunde, weil es gilt, für einzelne wichtige Punkte die Priori— 
tät Mendelsſohns gegenüber Leſſings Laokoon ſchon in dieſer Frühzeit 
feſtzuſtellen. Aus dieſer Betrachtung — nämlich über natürliche und 
willkürliche Zeichen — fährt er fort, ergiebt ſich die erſte Haupt— 
einteilung des ſinnlichen Ausdrucks in ſchöne Künſte und in ſchöne 
Wiſſenſchaften (beaux arts et belles lettres). In der Rezenſion 
von Flögels Erfindungskunſt bemerkt er ganz richtig, der Ausdruck 
Wiſſenſchaften ſei hier uneigentlich gebraucht; denn in der That ſeien 
es keine Wiſſenſchaften ſondern Künſte. Zu ihnen gehören Dichtkunſt 
und Beredſamkeit. Sie drücken die Gegenſtände durch willkürliche 
Zeichen, durch Worte und Buchſtaben aus. Da nun eine vernünftige 
Zuſammenſetzung vieler Worte eine Rede genannt werde, ſo ergebe ſich 
ganz ungezwungen die bekannte Baumgartenſche Definition: Die Dicht = 
kunſt iſt eine vollkommen ſinnliche Rede; in der ſpäteren Re⸗ 
zenſion überſetzt er richtig: ein Gedicht iſt eine ſinnlich voll— 
kommene Rede. Den Unterſchied zwiſchen Poeſie und Beredſamkeit 
ſetzt er in der erſten Rezenſion mit Baumgartens Meditationes darein, 
daß in der letzteren der Ausdruck nicht ſo vollkommen ſinnlich ſei, wie 
in der Poeſie; in der zweiten richtiger in den verſchiedenen Endzweck, 
ſofern die eine gefallen, die andere überreden wolle. — Das Mittel 
nun, eine Rede ſinnlich zu machen, beſteht nach ihm in der Wahl 
ſolcher Ausdrücke, die das Bezeichnete deutlicher empfinden laſſen, als 
das Zeichen. Hiedurch wird der Vortrag lebendig und anſchauend und 
die bezeichneten Gegenſtände unſeren Sinnen gleichſam unmittelbar vor⸗ 
geſtellt. Er meint, ganz an Bodmer erinnernd, aus dieſer allgemeinen 
Maxime laſſe ſich der Wert der poetiſchen Bilder, Gleichniſſe und Be⸗ 
ſchreibungen und ſelbſt der eigentlichen poetiſchen Worte beurteilen. 

Eben in der Willkürlichkeit der Zeichen nun liegt es, daß alle 
möglichen und wirklichen Dinge durch ſie ausgedrückt werden 
können, ſobald wir einen klaren Begriff von ihnen haben. Daher er⸗ 
ſtreckt ſich das Gebiet der ſchönen Wiſſenſchaften auf alle nur erſinn⸗ 
lichen Gegenſtände. „Alle Schönheiten der Natur in Farben, 
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Figuren und Tönen, die ganze Herrlichkeit der Schöpfung, 
der Zuſammenhang des unermeßlichen Weltgebäudes, die 
Ratſchlüſſe Gottes und ſeine unendlichen Eigenſchaften, alle 
Neigungen und Leidenſchaften unſerer Seele, unſere ſub— 
tilſten Gedanken, Empfindungen und Entſchließungen können 
der poetiſchen Begeiſterung zum Stoff dienen.“ Mendelsſohn räumt 
hier der Poeſie im Anſchluß an die Schweizer ein weit größeres Ge— 
biet ein, als Leſſing ſpäter im Laokoon. Indes erkannte doch auch er 
ſchon damals, daß nicht jeder der oben angeführten Stoffe für Poeſie 
und Malerei gleich geeignet ſei, daß vielmehr die einen mehr für die 
Poeſie, die anderen mehr für die Malerei taugen. In der ſchon früher 
angeführten Rezenſion von An essay on the writings and genius 
of Pope (1758) ſcheidet er die Darſtellung des Nebeneinander, der 
ſichtbaren Natur, von dem eigentlichen Gebiet der Poeſie aus. Er 
gründet feine Anſicht im Unterſchied von Leſſing ſchon damals weniger 
auf die Verſchiedenheit der Zeichen, als auf die Verſchiedenheit der 
Sinne, an die ſich Poeſie und Malerei wenden. Naturſchönheiten zu 
beſchreiben, meint er, ſei der Pinſel des Malers geeigneter, als die 
Sprache des Dichters. Letzterer vermöge uns dieſe Gegenſtände nicht 
ſo vorzuführen, daß wir ſie deutlich zu ſehen glauben. Er vermöge 
ſie nur nach und nach, nicht auf einmal als Ganzes, der Einbildungs⸗ 
kraft vorzuſtellen. Poeſie und Malerei haben jede ihre eigenen Grenzen, 
die durch die Sinne, für die ſie arbeiten, beſtimmt werden. Der Ge⸗ 
danke iſt teilweiſe aus Dubos Sect. 13 entlehnt. Auf das Verhältnis 
zu Leſſings Laokoon werden wir ſpäter zurückkommen. 

Den eigentlichen ſchönen Künſten iſt durch die Natur ihrer Zeichen 
ein engeres Gebiet zugewieſen. Sie bedienen ſich vornehmlich derjenigen 
natürlichen Zeichen, die eine jede von ihnen ausdrücken kann. So ver⸗ 
mag die Muſik ſo wenig den Begriff einer Roſe auszudrücken, als die 
Malerei einen muſikaliſchen Akkord. Dieſe Stelle iſt offenbar eine 
Reminiszenz an J. E. Schlegel. — Auf der Verſchiedenheit der natür⸗ 
lichen Zeichen und ebenſo auf der Verſchiedenheit der Sinnesorgane, 
an die ſie ſich wenden, ruht dann die Untereinteilung der ſchönen 
Künſte. Dieſe Zeichen wenden ſich nämlich entweder an das Gehör, 
oder an den Geſichtsſinn. Für die übrigen Sinne ſind uns noch keine 
ſchönen Künſte bekannt — er ſagt noch keine; denn er hoffte, wie er 
in den Briefen über die Empfindungen ausführlich darlegt, auch für 
ſie noch zutreffende Künſte erleben zu dürfen. An das Gehör wendet 
ſich die Muſik, alle übrigen an das Geſicht. Die Vollkommenheiten, 
welche die Muſik auszudrücken vermag, find: die Ordnung, die Über⸗ 
einſtimmung der einzelnen Töne zum Ganzen, die wechſelsweiſe Be⸗ 
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ziehung der Teile auf einander, die Nachahmung und endlich alle Neig⸗ 
ungen und Leidenſchaften der menſchlichen Seele, die ſich durch Töne 
zu erkennen zu geben pflegen. Ferner kann die Tonkunſt die mannig⸗ 
faltigen Teile der Schönheit entweder in der Folge auf einander oder 
neben einander vorſtellen. Jenes nennt man Melodie, dieſes Harmonie. 
Ebenſo können die natürlichen Zeichen, die auf das Geſicht wirken, ent⸗ 
weder in der Folge auf einander oder neben einander dargeſtellt 
werden d. h. ſie können entweder die Schönheit durch Bewegungen 
oder durch Formen ausdrücken. Wir haben hier den Keim zu dem 
Grundgedanken des Leſſingſchen Laokoon; bereits auch das Wort Be⸗ 
wegung, das er auch ſpäter noch gegen die Leſſingſche Formel Hand⸗ 
lung als das vermeintlich richtigere feſtgehalten hat. Vermittelſt der 
Bewegung, fährt er fort, thut es die Tanzkunſt. Für dieſe als Kunſt 
hat er ſtets ein großes Intereſſe gezeigt, worin wir wohl eine Nach⸗ 
wirkung ſeines ſemitiſchen Blutes erblicken dürfen. — Die ſichtbaren 
natürlichen Zeichen, die ſich in einer Folge nebeneinander ausnehmen 
ſollen, müſſen durch Linien und Figuren vorgeſtellt werden. Dies kann 
entweder durch Flächen oder durch Körper geſchehen. In der Malerei 
geſchieht es durch Flächen, in der Skulptur und Baukunſt durch Körper. 
Die Baukunſt unterſcheidet ſich von den beiden anderen dadurch, daß 
ſie außer der Ordnung der Symmetrie und der Schönheit der Linien 
und Figuren noch die praktiſchen Rückſichten der Dauerhaftigkeit und 
Bequemlichkeit im Auge haben muß. Während ſie in ihren Außen⸗ 
linien etwas Regelmäßiges und Steifes hat, eben um den Eindruck 
der Feſtigkeit zu machen, müſſen die Linien in der Malerei und auch 
in der Skulptur einen freieren Schwung haben. Die Schönheiten, 
welche beide letztere Künſte ausdrücken können, ſind folgende: das Genie 
und die Gedanken in der Kompoſition, die Übereinſtimmung in der 
Anordnung, die Nachahmung der ſchönen Natur in der Zeichnung, 
eine reiche Mannigfaltigkeit von ſchönen Linien und Figuren, die Leb⸗ 
haftigkeit der Lokalfarben, die Harmonie ihrer Schattierung und die 
Wahrheit in der Austeilung des Lichts und Schattens, der Ausdruck 
der menſchlichen Neigungen und Eigenſchaften, die geſchickteſten Stellungen 
des menſchlichen Körpers und endlich die Nachahmung der natürlichen 
und künſtlichen Dinge überhaupt. 

Da Maler und Bildhauer die Schönheiten in der Folge neben 
einander ausdrücken, ſo müſſen ſie den Augenblick wählen, der 
ihrer Abſicht am günſtigſten iſt. Wir haben hier wiederum den 
Keim der bekannten ſpäteren weiteren Ausführung im Laokoon. Die 
Quelle Mendelsſohns iſt auch hier vorausſichtlich Dubos Sect. 13. Sie 
müſſen, fährt er fort, die ganze Handlung in einen einzigen Geſichtspunkt 
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verſammeln und mit vielem Verſtand austeilen. Alles muß in dieſem 
Augenblicke voll Bewegung ſein und ein jeder Nebenbegriff muß zu 
der verlangten Bedeutung etwas beitragen. Wenn wir ein ſolches Ge⸗ 
mälde anſchauen, fo werden unſere Sinnen auf einmal begeiſtert, alle 
Fähigkeiten unſerer Seele werden plötzlich rege und die Einbildungs— 
kraft kann aus dem Gegenwärtigen das Vergangene erraten 
und das Zukünftige mit Zuverläſſigkeit ahnen. Auch dieſen 
Gedanken hat bekanntlich Leſſing im Laokoon aufgegriffen und verwertet. 
| Indes dieſe Scheidung der Künſte nach der Verwendung natür⸗ 
licher oder willkürlicher Zeichen iſt keine abſolute. Die Grenzen gehen 
öfters in einander über, ja ſie müſſen es nach der Regel der zuſammen⸗ 
geſetzten Schönheit. Hier iſt nun Mendelsſohn ſeinem ganzen Naturell 
gemäß beſtrebt, die von ihm eben gezogenen Grenzen wiederum zu 
verwiſchen. Er denkt hiebei zunächſt an die Tonmalerei in der 
Dichtkunſt und an die Verwendung der Allegorie in der bildenden 
Kunſt. Aber er meint doch, Dichter wie Künſtler müſſen bei ſolcher 
Ausſchreitung in das andere Gebiet mit großer Vorſicht verfahren. 
Doch ſei der bildenden Kunſt die Verwendung willkürlicher Zeichen 
noch eher geſtattet. Die Malerei iſt nach ihm nicht auf ſolche Gegen⸗ 
ſtände beſchränkt, die an und für ſich ſelbſt ſichtbar ſind; auch die 
allerſubtilſten Gedanken, die abſtrakteſten Begriffe können auf der Yein- 
wand ausgedrückt werden und hierin beſtehe das große Geheimnis 
die Seele zu ſchildern und für den Verſtand zu malen. Wir 
haben hier wohl die erſte deutſche Formulierung für die ſogenannte 
Gedankenmalerei. Der Künſtler kann dies auf verſchiedene Weiſe thun. 
Er kann entweder einen abſtrakten Begriff auf ein beſonderes Beiſpiel 
zurückführen und ihn dadurch lebendig und anſchauend darſtellen. So 
kann er den Helden, der der Gewalt der Liebe trotzt, in der Perſon 
des Diomedes, der die Venus verwundet, die Zärtlichkeit der ehelichen 
Liebe in dem Abſchied Hektors von Andromache abbilden. Ja er meint 
ſogar, er könne die Mäßigkeit im Trinken oder die Vermiſchung des 
Weins mit Waſſer durch die Thetis, die den Bacchus umarme, dar— 
ſtellen. Eine andere Art der Gedankenmalerei findet er in der Ver⸗ 
wendung der eigentlichen Allegorie. Er hält ſich hiebei an Winkel- 
manns Gedanken über die Nachahmung der griechiſchen Werke in der 
Malerei und Bildhauerkunſt. Als Beiſpiel führt er an den Knaben, 
der den Finger auf den Mund legt, als Bild des Stillſchweigens; 
ſodann nach Winkelmann die bekannte Schilderung der Bitten bei 
Homer. Auf ähnliche Weiſe könne der Tod und die Sünde nach Milton 
und die Zwietracht nach Voltaire dargeſtellt werden. Doch, meint er, 
müſſe der Künſtler ſich hüten, daß ſeine Allegorien nicht zu ſpitzfindig 
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werden; ſie müſſen ſowohl natürlich als anſchauend ſein d. h. die Be⸗ 
ſchaffenheit des Zeichens müſſe in der Natur des Bezeichneten gegründet 
ſein; wir müſſen dieſe Übereinſtimmung ſo leicht erkennen, daß wir 
mehr an die bezeichnete Sache denken, als an das Zeichen. Solle ein 
Schmetterling die Seele, ein Hirſch das nagende Gewiſſen u. dergl. 
bedeuten, ſo ſeien dies bloß ſymboliſche Zeichen und weit weniger an⸗ 
ſchauend, als die willkürlichſten Worte. Er meint, dieſer Vorwurf 
möchte ſelbſt die von Winkelmann vorgeſchlagene allegoriſche Darſtellung 
der Bitten treffen. Offenbar iſt er kein Freund von Allegorie und er 
hätte ſich weit entſchiedener gegen ſie ausgeſprochen, wenn er nicht da⸗ 
mals noch unter dem friſchen Bann der Winkelmannſchen Autorität 
geſtanden wäre. In der ſpäteren Rezenſion hat er einen großen Teil 
des Abſchnitts über die Allegorie geſtrichen. 

Er kommt ſpäter noch einmal auf die Malerei zurück, wie weit ſie 
nicht bloß Körper, ſondern auch Leidenſchaften und Handlungen aus⸗ 
drücken könne, ebenfalls eine alte viel verhandelte Streitfrage, auf die 
dann ja auch Leſſing im Laokoon eingegangen iſt. Mendelsſohn ſtellt 
aber nicht, wie Leſſing, Malerei und Poeſie, ſondern Malerei und Muſik 
einander gegenüber; ſo auch noch ſpäter in den Anmerkungen zum Laokoon⸗ 
entwurf. Den Ausdruck der Neigungen und Leidenſchaften findet er in 
der Malerei zwar nicht ſo lebhaft und rührend, als in der Muſik, aber 
dafür deutlicher und beſtimmter. Die Handlung, ſagt er, fällt hier 
deutlicher in die Sinne und die Mienen, Stellungen und Geberden 
der handelnden Perſonen geben den vorgeſtellten Leidenſchaften die 
Individualität, die ihnen in der Muſik fehlt. Doch halte es oft 
ſchwer, aus den Handlungen aller teilnehmenden Perſonen den Gegen⸗ 
ſtand des Gemäldes zu abſtrahieren. Der Plan des Künſtlers ſtütze 
ſich auf eine Begebenheit oder auf eine Erdichtung, die nicht ſo leicht 
in die Sinne falle. In dieſem Falle vermöge eine kurze Inſchrift uns 
das nötige Licht zu geben. Als Beiſpiel führt er an das bekannte, 
vielgenannte Gemälde von Pouſſin, ein Schäfer und eine Schäferin 
neben einem Grabe mit der Inſchrift: Et in Arcadia ego. Das 
Beiſpiel, wie ein großer Teil der vorhergehenden Ausführung, iſt aus 
Dubos entlehnt. 

Stellen wir nun noch kurz die Sätze zuſammen, die Leſſing ſpäter, 
ſei es zuſtimmend oder ablehnend, zu Ausgangspunkten ſeiner weiteren 
Ausführungen verwendet hat. Mendelsſohn dehnt das Gebiet der Poeſie 
mit den Schweizern auf das geſamte Gebiet des Körperlichen und Nicht⸗ 
körperlichen, des Wirklichen und Möglichen aus, während Leſſing die 
Darſtellung des Körperlichen ausſchließt. Mendelsſohn begründet ſeine 
Anſicht damit daß, da die Zeichen, deren ſich die Poeſie bediene, 
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willkürlich ſeien, ſie auch alles Mögliche darzuſtellen vermöge. Er hat 
auch ſpäter in den Anmerkungen zum Laokoonentwurf dieſe Anſicht 
wenigſtens im Prinzip Leſſing gegenüber feſt gehalten. Doch macht 
er ſchon bei der Rezenſion der Schrift über Pope geltend, daß die 
Poeſie wenig geeignet ſei, Gegenſtände der ſichtbaren Natur zu malen, 
da ſie das Nebeneinander, das Ganze, nur Stück für Stück darſtellen 
könne. Alſo den Keim zur Verwerfung der beſchreibenden Poeſie hat 
er doch gelegt. Ebenſo hat er die grundlegende Unterſcheidung zwiſchen 
Zeichen, die das Nebeneinander und ſolchen, die das Nacheinander aus⸗ 
drücken, ſchon aufgeſtellt, allerdings noch nicht zum Unterſcheidungs⸗ 
prinzip von Poeſie und „Malerei“ gemacht, aber doch das Neben⸗ 
einander als das Charakteriſtiſche von Malerei und Skulptur aufgeſtellt. 
Ebenſo hat er den Gedanken ausgeſprochen, daß die beiden letzteren 
Künſte den prägnanteſten Augenblick wählen müſſen, aus dem ſich 
ſowohl das Vergangene erraten, als das Zukünftige ſicher ahnen laſſe. 

Mendelsſohn hat ſpäter noch einmal Gelegenheit bekommen und 
genommen, ſich über die einſchlägigen Fragen zu äußern, und zu 
Leſſings Theorie in den wichtigſten Punkten Stellung zu nehmen. 
Letzterer teilte ihm den Entwurf zum Laokoon offenbar zur Begut⸗ 
achtung mit und Mendelsſohn verſah ihn mit mehrfachen Bemerkungen. 
Der Entwurf mit dieſen Anmerkungen iſt gedruckt bei Hempel, Leſſing 
VI, p. 192 ff. Wohl nirgends tritt der Unterſchied zwiſchen der grund⸗ 
verſchiedenen Geiſtesart beider Männer ſo deutlich hervor, wie hier. 
Leſſing hebt ſchon im Entwurfe den Grundgedanken ſeiner Theorie, die 
ſtrenge Scheidung zwiſchen Poeſie und „Malerei“ mit voller Klarheit 
und rückſichtslos einſeitiger Entſchiedenheit hervor, unbekümmert darum, 
ob einzelne Erſcheinungen auf den Konfinien beider Künſte dabei zu 
kurz kommen. Mendelsſohn dagegen, in deſſen Natur es ebenſo lag, 
das Gemeinſame hervorzuheben, Gegenſätze zu vermitteln, als in Leſſings 
Natur, das Charakteriſtiſche und Verſchiedene in ſcharfer Sonderung 
hervorzuheben, zeigt ſich auch hier beſtrebt die Grenzlinien, die Leſſing 
prinzipiell richtig aber allzuſcharf gezogen, wieder zu verwiſchen und 
die Gebiete der beiden Künſte, zumal das der Poeſie, wieder zu er⸗ 
weitern. Da ſich ſeine Bemerkungen meiſt auf den Konfinien beider 
Gebiete bewegen, weniger gegen Leſſings Prinzip, als gegen ſeine ſchroffe 
einſeitige Durchführung gerichtet ſind, ſo hat er in den meiſten ein⸗ 
zelnen Fällen ebenſo Recht, als im ganzen unrecht. Nie wäre Mendels⸗ 
ſohn im ſtande geweſen, einen Laokoon zu ſchreiben wohl aber ihn zu 
kommentieren, emendieren, ſeine Einſeitigkeiten und Härten zu mildern, 
durch Zuſätze fruchtbare Ausblicke zu eröffnen. Es finden ſich ſo unter 
ſeinen Anmerkungen neben manchen ſchwachen viele richtige, feine und 
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geiſtreiche; von prinzipieller Wichtigkeit nur wenige. Auf letztere, auf 
den Satz, daß die Poeſie mittelſt ihrer willkürlichen Zeichen auch das 
Nebeneinander darſtellen könne, hat Leſſing ſpäter bei der Ausarbeitung 
des Laokoon ausdrücklich Rückſicht genommen und eben bei dieſer Aus⸗ 
einanderſetzung zeigt ſich ſo recht ſeine Überlegenheit an Schärfe des 
Denkens, wie an wirklicher Einſicht in das Weſen der Kunſt. Die 
meiſten Ausſtellungen hat er ganz unberückſichtigt gelaſſen, wirklich 
angenommen keine einzige von einiger Bedeutung. 

Leſſings Grundgedanke, den er im Laokoon (Kap. 16) weiter aus⸗ 
führt, iſt ſchon hier mit voller Schärfe und Klarheit ausgeſprochen. 
Poeſie und Malerei bedienen ſich ganz verſchiedener Mittel zu ihrer 
Nachahmung; die Malerei braucht Figuren und Farben in dem 
Raume; die Dichtkunſt artikulierte Töne in der Zeit. Nach⸗ 
ahmende Zeichen neben einander können auch nur Gegenſtände aus⸗ 
drücken, die neben einander oder deren Teile neben einander exiſtieren 
d. h. Körper. Nachahmende Zeichen aufeinander können auch nur 
Gegenſtände ausdrücken, die auf einander oder deren Teile auf einander 
folgen d. h. Handlungen. Somit ſind Körper der eigentliche Gegen⸗ 
ſtand der Malerei, Handlungen der der Poeſie. Dagegen bemerkt nun 
Mendelsſohn, der von Leſſing markierte Gegenſatz von Poeſie und 
Malerei zeige ſich viel ſchärfer in dem Verhältnis von Malerei und 
Muſik. Letztere ahme nur durch Bewegung nach, die Poeſie dagegen 


habe einige Eigenſchaften mit der Muſik, ſofern ſie das Nacheinander 


gebe, andere mit der Malerei, ſofern ſie das Nebeneinander darſtelle, 
gemeinſam. Da nämlich ihre Zeichen eine willkürliche Bedeutung haben, 
könne ſie zuweilen auch neben einander exiſtierende Dinge ausdrücken, 
ohne daß dies ein Eingriff in das Gebiet der Malerei wäre. Aber 
er ſieht ſich doch zu einer weſentlichen Reſtriktion ſeiner früheren An⸗ 
ſicht veranlaßt: nur zuweilen darf die Poeſie von dieſem Recht 
Gebrauch machen. Den Gedanken, daß die Poeſie, eben weil ihre 
Zeichen willkürlich ſeien, auch das Nebeneinander darſtellen könne, hält 
Mendelsſohn bis ans Ende feſt. Er verlangt nur, daß die Zeichen, 
deren ſich der Dichter bedient, nicht von größerem Umfang ſeien, als 
die Begriffe, die zum ſichtbaren Ganzen gehören; denn in letzterem 
Falle müſſe die Imagination zu ſehr arbeiten, aus den Teilen ein 
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Ganzes zuſammenzuſetzen; oder wie er es an einem anderen Ort) 
aus der Schulſprache in menſchliches Deutſch überſetzt: Der Dichter 


hat bei ſeiner Schilderung ein ausführliches Gemälde vor Augen, aber 
er darf nicht alle Züge desſelben darſtellen, weil unſere Phantaſie ſie 
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nicht alle zu faſſen vermag, ohne zu ſehr zu ermüden; deswegen wählt 


er aus dem großen Umfang desſelben nur diejenigen aus, die auf ſeinen 
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Gegenſtand das ſtärkſte Licht werfen. Wenn wir ein im Raum befind⸗ 
liches Ganze uns deutlich vorſtellen wollen, ſagt er, ſo betrachten wir 
1) die Teile einzeln, 2) ihre Verbindung, 3) das Ganze. Unſere 
Sinne verrichten dieſes mit einer ſo erſtaunlichen Geſchwindigkeit, daß 
wir alle dieſe Operationen zu gleicher Zeit zu verrichten glauben. 
Wenn uns daher alle einzelnen Teile eines im Raum ſich befindenden 
Gegenſtandes durch willkürliche Zeichen angedeutet werden, ſo wird 
uns die dritte Operation, das Zuſammenfaſſen aller Teile, allzu be— 
ſchwerlich. Wir müſſen unſere Einbildungskraft allzuſehr anſtrengen, 
wenn ſie ſo getrennte Stücke in ein raumerfüllendes Ganze zuſammen— 
faſſen ſoll. 

Leſſing hielt den auf der Natur der willkürlichen Zeichen ruhenden 
Einwand Mendelsſohns mit Recht für ſo wichtig, daß er ihn in Kap. 17 
des Laokoon ausdrücklich berückſichtigt. Daß er die Schwäche ſeines 
Schluſſes ſelbſt fühlt, ſcheint auch daraus hervorzugehen, daß er nicht 
auf die von Mendelsſohn zu Gunſten ſeiner Anſicht angeführten Bei— 
ſpiele aus den alten Dichtern, wie „den Vogel Jupiters, der auf dem 
Szepter des Weltbeherrſchers ſchläft“, eingeht, ſondern für ſeine Zwecke 
allerdings günſtigere Beiſpiele wie den vielbeſprochenen Schild des 
Achilles zum Beleg für ſeine Auſicht wählt. Er entgegnet Mendels— 
ſohn mit Recht: da die Zeichen der Rede willkürlich ſeien, ſo ſei es 
gar wohl möglich, daß man durch ſie die Teile eines Körpers ebenſo 
wohl aufeinander folgen laſſen könne, wie fie in der Natur neben⸗ 
einander befindlich ſeien. Indes dies ſei eine Eigenſchaft der Rede 
überhaupt. Der Dichter aber ſolle uns einen Gegenſtand nicht bloß 
deutlich vorſtellen, ſondern ſo lebhaft, daß wir in der Geſchwindigkeit 
den wahren ſinnlichen Eindruck des Gegenſtands zu empfinden glauben. 
Nun verwendet er obige Bemerkung Mendelsſohns gegen dieſen ſelbſt. 
Um zur deutlichen Vorſtellung eines Dings im Raume zu gelangen, 
betrachten wir zuerſt die Teile desſelben einzeln, hierauf ihre Verbindung 
und endlich das Ganze. Unſere Sinne verrichten dieſe verſchiedenen 
Operationen mit einer ſo erſtaunlichen Schnelligkeit, daß ſie uns nur 
eine einzige zu ſein bedünken, und dieſe Schnelligkeit iſt unumgänglich 
notwendig, wenn wir einen Begriff von dem Ganzen bekommen ſollen. 
Geſetzt nun alſo, auch der Dichter führe uns in der ſchönſten Ordnung 
von einem Teil des Gegenſtands zu dem anderen; geſetzt, er wiſſe uns 
die Verbindung dieſer Teile auch noch ſo klar zu machen: wieviel Zeit 
gebraucht er dazu? Was das Auge mit einem mal überſieht, zählt 
er uns merklich langſam nach und nach zu und oft geſchieht es, daß 
wir bei dem letzten Zuge den erſten ſchon wieder vergeſſen haben. 
Dem Auge bleiben die betrachteten Teile beſtändig gegenwärtig, es kann 


Stellung zum erſten Laokoonentwurf. 221 


ſie abermals und abermals überlaufen; für das Ohr dagegen ſind 
die vernommenen Teile verloren, wenn ſie nicht in dem Gedächtnis 
zurückbleiben. Und bleiben ſie auch zurück, welche Mühe und An— 
ſtrengung koſtet es, ihre Eindrücke in eben der Ordnung ſo lebhaft zu 
erneuern, um zu einem etwaigen Begriff des Ganzen zu gelangen? 
Leſſing wie Mendelsſohn beharren beide prinzipiell auf ihrem ver- 
ſchiedenen Standpunkte, faktiſch ſtehen ſie ſich durch gegenſeitige Ein- 
räumungen ſehr nahe. Leſſing vermag nicht zu leugnen, daß die Poeſie, 
da ihre Zeichen willkürlich ſind, auch das Nebeneinander darſtellen könne, 
und Mendelsſohn ſeinerſeits verlangt, daß der Dichter bei feinen Ge- 
mälde diejenigen Züge auswähle, die der Leſer und Zuhörer leicht 
und mühelos zu einem Ganzen zuſammenfaſſen könne. Theoretiſch iſt 
Mendelsſohn im Rechte; aber Leſſing hätte weitaus nicht den durch— 
ſchlagenden Erfolg erzielen können, wenn er feine Anſicht fo ver- 
klauſuliert hätte, wie es Mendelsſohn in ſeiner Ausführung thut. 

Leſſing ſagt im Entwurf: Gegenſtände, die auf einander folgen, 
oder deren Teile auf einander folgen, heißen Handlungen. Mendelsſohn 
tadelt mit Recht dieſen Ausdruck als zu eng; wenn er aber dafür 
Bewegung vorſchlägt, ſo iſt dieſer ebenſo ſehr zu eng und dazu viel 
zu wenig bezeichnend. Der Leſſingſche Ausdruck iſt viel richtiger, denn 
er bezeichnet den für den Dichter weitaus wichtigſten Teil des Nach- 
einander und es iſt unbegreiflich, wie man der Mendelsſohnſchen Formel 
hat den Vorzug geben wollen. 

Da Leſſing der Malerei das Nacheinander abſpricht und nur das 
Nebeneinander zuweiſt, ſo ergiebt ſich daraus von ſelbſt die Forderung, 
daß die bildende Kunſt zumal die Skulptur ihre Figuren möglichſt im 
Stand der Ruhe darſtellen ſolle, wie in der That die alten Bildhauer 
auch gethan haben. Der Dichter ſchildert körperliche Schönheit, indem 
er dieſe in Reiz d. h. in Schönheit der Bewegung verwandelt. Der 
Maler kann dies nicht thun, denn der Reiz wird bei ihm zur Grimaſſe. 
Die Dichter, nicht die Bildhauer der Alten laſſen die Venus lächeln. 
Eine marmorne Venus, die lächelt, lächelt immer; und was iſt an— 
ſtößiger, als das Tranſitoriſche der Natur in ein Fortdauerndes der 
Kunſt zu verwandeln? Mit Recht bemerkt Mendelsſohn gegen dieſe 
rigoriſtiſche Forderung, die zumal für die eigentliche Malerei geradezu 
vernichtend wäre: wenn die antiken Künſtler die Venus malten, wie 
ſie aus dem Meere ſteigt, haben ſie ſie nicht die Augen ſchamhaft 
niederſchlagen laſſen? war denn dies auch Grimaſſe? Leſſing hat 
ſpäter im Laokoon ſtatt der lächelnden Venus den lachenden la Mettrie 
und ſtatt des Ausdrucks tranſitoriſcher Bewegung den Ausdruck: Be— 
wegungen, zu deren Natur es gehört, daß ſie plötzlich ausbrechen und 
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verſchwinden, gewählt, offenbar mit Rückſicht auf die Einwendung 
Mendelsſohns. Indes auch mit dieſer Reſtriktion würde nicht bloß 
der Laokoon, ſondern auch die letzten großen Kompoſitionen Rafaels 
vom Heliodorbilde an bis zu den Tapeten dem Vorwurf nicht ent⸗ 
gehen können, daß ſie bei längerer Betrachtung „Ekel und Grauen“ 
erregen. Mendelsſohn hat auch ſpäter noch nach dem Erſcheinen des 
Laokoon das Recht der Malerei auf Darſtellung des Tranſitoriſchen 
feſtgehalten; ſo in der kurzen Bemerkung zu der Lettre sur la sculp- 
ture von Hemſterhuys (Geſ. Schr. IV, 1 p. 120 f.). 

Wichtig iſt der Einwand Mendelsſohns gegen Leſſings Behauptung, 
daß die „Malerei“ nur das idealiſch Schöne darſtellen dürfe, da der 
maleriſche Wert der Körper nur in der Schönheit beſtehe. Er ſagt: 
dieſer Schritt ſei ihm zu kühn, die Schönheit der Formen mache viel⸗ 
leicht doch nicht den ganzen maleriſchen Wert der Körper aus; denn, 
wie es ſcheine, gehöre die Rührung mit dazu. Verwandt damit iſt 
ſein Einwurf gegen Leſſing, der dem Maler die Darſtellung des Häß⸗ 
lichen völlig verbieten will, unſchädliche Häßlichkeit ſei auch für den 
Maler eine Quelle des Lächerlichen. Er beruft ſich hiefür auf Hogarths 
| Gemälde eines Tanzes, wo alle häßlichen Figuren lächerlich ſeien. Wir 
hätten von dieſen beiden Stellen aus erwarten dürfen, daß er auch 
den weiteren Schritt thun würde, der Malerei neben der Darſtellung 
der körperlichen Schönheit auch die Darſtellung des ſeeliſchen Ausdrucks 
und des Charakteriſtiſchen ausdrücklich zu vindizieren. Er hat auch 
dies nicht gethan. 

Höchſt intereſſant iſt die Kontroverſe über Milton⸗Klopſtock einer⸗ 
und Homer andererſeits, wo beide Freunde die Rollen vertauſcht zu 
haben ſcheinen. Leſſing findet Milton, obwohl ſeine Figuren lauter 
unkörperliche geiſtige Weſen ſeien, doch durchaus maleriſch und ebenſo 
ſtellt er die Stelle im Meſſias I, 141 f. an maleriſchen Wert neben 
die bekannte Stelle Homers, nach der Phidias ſeinen olympiſchen Zeus 
gebildet haben ſoll. Mendelsſohn macht der neueren Dichtung über⸗ 
haupt den Vorwurf, daß ſie unbeſtimmt, oder wie wir heute ſagen 
würden, unplaſtiſch ſei. Auf die obige Bemerkung Leſſings, Milton 
ſei ſeinem geiſtigen Weſen ungeachtet einer der größten Maler nach 
Homer, entgegnet er mit Recht, ein Dichter ſei um ſo vollkommener, 
je beſtimmter ſeine Bilder ſeien, je leichter es der Imagination werde, 
die ausgelaſſenen Züge hinzuzudenken und ſich von den erdichteten Weſen 
einen netten und ausführlichen Begriff zu machen. Bei Miltons Bildern 
mühen wir uns vergeblich ab, dies zu thun; ihr erſter Anblick frappiere 
und habe eine dem Erhabenen verwandte Wirkung; aber dieſe ſei nicht 
anhaltend. Ahnlich urteilt er über die obige Stelle aus dem Meſſias. 
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Er meint nachher, die neueren Dichter haben das Kühne und Un⸗ 
beſtimmte in ihren Erdichtungen von den Hebräern entlehnt; und bei 
dieſen will er den unplaſtiſchen Charakter ihrer Poeſie davon ableiten, 
daß ſie weder Malerei noch Skulptur beſaßen. Er glaubt nämlich 
an einen formgebenden Einfluß der letzteren auf die Dichtkunſt. Er 
meint, nur eine Dichtkunſt, die unter dem Einfluß der bildenden Künſte 
herangewachſen ſei, vermöge zum Begriff der Schönheit und Regel⸗ 
mäßigkeit des Ganzen zu gelangen. Die Dichtkunſt von ſich ſelbſt aus 
vermöge das nicht; denn da hier die Begriffe auf einander folgen, ſo 
ſehen wir ſo leicht die Notwendigkeit nicht ein, dieſe mannigfaltigen 
Teile zuſammen als ein ſchönes Ganzes zu betrachten und in ihrer 
Verbindung zu überſehen. Dagegen ſei bei der Malerei und Bild⸗ 
hauerkunſt, die die Begriffe zuſammen als ein Ganzes darſtellen, das 
Ganze auch immer das erſte, worauf wir ſehen. Hier alſo konnten 
die Regeln von der Schönheit des Ganzen leicht erfunden werden und 
erſt von hier aus ſeien ſie dann auch auf die Dichtkunſt übertragen 
worden. Die hebräiſche Poeſie, meint er, habe eben deswegen keine 
richtigen Begriffe von Plan, Anordnung, Verteilung des Lichts und 
Schattens, wohl aber die griechiſche. — Falſch iſt es, wenn Mendels⸗ 
ſohn meint, die Hebräer haben wegen ihrer Religion weder Malerei 
noch Skulptur haben können. Der Grund iſt natürlich der, daß ihnen 
wie allen Semiten der plaſtiſche Sinn fehlte und dies zeigt ſich eben 
auch in der Faſſung ihres Gottesbegriffs, während umgekehrt Homer 
vor aller bildenden Kunſt deswegen ſo anſchaulich iſt, weil das griechiſche 
Volk gerade nach dieſer Seite hin ſo begabt war, ſo daß in Homer 
ſchon der künftige Phidias und Polygnot mit enthalten war. 

In dem den Anmerkungen zum Laokoonentwurf beigefügten Ex⸗ 
kurs III ſucht Mendelsſohn, wie ſchon bemerkt, ein neues Einteilungs⸗ 
prinzip für die Kunſt zu gewinnen und faßt zugleich ſeine Unterſuchung 
zu einer kurzen Charakteriſtik der einzelnen Künſte zuſammen. Da ſie 
nichts Neues bietet, gehen wir nicht näher darauf ein. 

Der letzte Abſchnitt der Abhandlung über die Quellen und Ver⸗ 
bindungen ꝛc. handelt von der Verbindung zweier oder mehrerer Künſte 
mit einander, um „den Ausdruck noch ſinnlicher zu machen und unſer 
Gemüt von allen Seiten zu beſtürmen.“ Dieſe Verbindungen haben 
nach ihm ihre beſonderen Regeln, die er aus der Natur der zuſammen⸗ 
geſetzten Vollkommenheiten erklärt wiſſen will. Er hat ſich mit dieſem 
Gedanken vielfach auch ſpäter noch beſchäftigt. Die Hauptſtellen hiefür 
ſind die ſchon angeführten Briefe über die Kunſt und unſere Abhand⸗ 
lung, beide offenbar aus demſelben Jahre, wiewohl ſie von ganz ver⸗ 
ſchiedener Anſchauung ausgehen und die erſteren den Eindruck einer 
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früheren Arbeit machen. In einer zuſammengeſetzten Vollkommenheit, 
lehrt er in unſerer Abhandlung, muß eine einzige Hauptabſicht herrſchen 
und die beſonderen Abſichten müſſen nur als Mittel zu derſelben an⸗ 
geſehen werden. Dies gilt auch von der Verbindung mehrerer Künſte 
mit einander. Die beſonderen Regeln der einzelnen Künſte werden dabei 
öfter in Konflikt mit einander geraten; natürlich muß in dieſem Falle 
die Kunſt, die bei der Verbindung nur als Hilfskunſt fungiert, von 
der Strenge ihrer beſonderen Regeln nachgeben und alles den Schön— 
heiten der Hauptkunſt opfern, was er nun im einzelnen nachweiſt. 
Die Verbindung von Architektur mit Malerei und Skulptur berührt 
Ar mit keinem Worte. Es ſpiegelt ſich hierin der Stand der damaligen 
deutſchen Kunſt wieder. Näher geht er nur auf die Verbindung von 
Muſik und Poeſie ein, wozu er auch den deklamatoriſchen Vortrag 
rechnet. So lange die Muſik nur angewendet wird, ſagt er, um den 
willkürlichen Zeichen der Poeſie einen größeren Nachdruck zu geben, 
müſſen alle Ausnahmen von Seiten der Tonkunſt geſchehen. Iſt aber 
die Muſik die Hauptſache und die Poeſie tritt nur hinzu, um die all— 
gemeinen, unbeſtimmten Empfindungen der Muſik durch deutliche und 
willkürliche Zeichen beſtimmter und deutlicher zu machen, ſo müſſen 
natürlich alle Ausnahmen von ſeite der Poeſie gemacht werden. Der 
Dichter darf die Empfindungen, die Bilder und alle muſikaliſchen 
Schönheiten nur gleichſam durch Außenlinien bezeichnen und der Muſik 
Gelegenheit geben ſie auszuführen, den Empfindungen ihr wahres Feuer, 
den Bildern Leben und den Gleichniſſen Ahnlichkeit zu geben. 

Ganz anders äußert er ſich in den Briefen über die Kunſt, die 
mit unſerer Abhandlung in das gleiche Jahr fallen, ſofern ſie den 
Entwurf zu dem großen Briefe ſind, in welchem er, bevor er die 
ſchönen Wiſſenſchaften für ſeine Perſon ganz abdankt, ſeine Gedanken 
über ſie völlig frei herausſagen will (Brief an Leſſing Nov. 1757). 
Die ganze Haltung, der dithyrambiſche Schwung der Darſtellung, das 
Vorherrſchen des rein ſubjektiven Standpunktes erinnert an die um 
zwei Jahre älteren Briefe über die Empfindungen. Während in der 
Abhandlung über die Quellen ꝛc. die objektive Seite der Frage be— 
handelt wird, wird hier das Thema ganz unter den Geſichtspunkt 
geſtellt, daß die Kunſt nur durch die Verbindung der einzelnen Künſte 
ihren gemeinſamen Endzweck, die Beförderung der Glückſeligkeit, zu 
erreichen im ſtande jet (ſ. oben). Den Satz, daß die moderne Trenn⸗ 
ung der Künſte und Wiſſenſchaften dieſen letzten Endzweck verfehle, ſucht 
er eben an der Lostrennung der Tonkunſt von der Poeſie nachzuweiſen. 
Nirgends, ſagt er, hat dieſe Trennung zur größeren Ausſchweifung ver— 
leitet, als in Anſehung der Tonkunſt. Ihr Endzweck iſt, die Wirkungen 
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der Dichtkunſt in unſer Gemüt zur Beförderung unſerer Glückſeligkeit 
nachdrücklicher, lebhafter und feuriger zu machen. Dies iſt der wahre 
Endzweck der Tonkunſt. Hier ſind aber auch die Grenzen, welche ſie 
nicht hätte überſchreiten ſollen, wenn ſie ihrer Beſtimmung treu bleiben 
wollte. Aber man hat ſie von der Seite der Dichtkunſt geriſſen und 
als eine beſondere Wiſſenſchaft behandelt. Man hat ihre Grenzen un⸗ 
endlich erweitert, Inſtrumente über Inſtrumente erfunden, Melodien 
über Melodien ausgeſonnen, die keinen Verſtand zum Führer haben, 
ſondern ein liebliches Geklingel von Tönen ſind, das dem Ohre ſchmeichelt. 
Man hat ſich bemüht, den Sinnen zu gefallen, ohne den Verſtand auf- 
zuklären, ohne das Herz zu beſſern, ohne die Abſicht zu haben, uns 
glückſeliger zu machen. Die Muſik hat durch ihren vermeinten Fort- 
ſchritt ihre Würde, ihre Beſtimmung und den wahren Nutzen verloren, 
den man ſich von ihr verſprechen konnte. — Erinnert dies ganz an 
die Deklamation Gottſcheds gegen die Oper, fo zeugt die letzte An— 
merkung zum Laokoonentwurf mit ihrem Bedauern, daß die einzelnen 
Künſte heute keine rechte Fühlung mehr mit einander haben, von ge— 
reifterer Kunſteinſicht. Er erkennt und nennt hiemit von rein theoretiſchem 
Standpunkt aus einen der ſchwerſten Mängel der damaligen Kunſt. Aber 
zu einer richtigen und fruchtbaren Ausführung dieſes Gedankens fehlte 
ihm eben die Anſchauung einer wirklichen Kunſt. Daran leidet auch ſeine 
ganze Idee einer Verbindung mehrerer Künſte mit einander. Die da⸗ 
malige Architektur bot ihm nichts. Die klaſſiſche Oper war noch nicht 
vorhanden. Hätte er Wagner erlebt, ſo hätte er ſeiner Theorie gemäß 
in deſſen Opern den Höhepunkt der Kunſtleiſtung erkennen müſſen: ob 
ſeine zarten Nerven und ſein feiner Geſchmack in der That dieſe Maſſen⸗ 
wirkung „der Verbindung mehrerer Künſte zu einem Geſamteindruck“ 
als Kunſtgenuß auszuhalten vermocht hätten, iſt indes zu bezweifeln. 
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Sechstes Kapitel. 
Die Poeſie und ihre Gattungen. Stellung der Poeſie im Leben der modernen 
Menſchheit; Verwendung der Mythologie. Die kleineren Dichtgattungen; Lyrik; 
beſchreibende Poeſie; Lehrdichtung; Fabel. Die erzählende Poeſie; Roman und 
Idylle. Die Tragödie; Abhandlung von Nicolai über das Trauerſpiel; der Brief⸗ 
wechſel über die Tragödie; Überſicht und Verlauf. Grundthema: die ſittenbeſſernde 
Wirkung der Tragödie; die tragiſchen Affekte; Bewunderung und Mitleid nach ihrer 
moraliſchen Bedeutung. Leſſings Auseinanderſetzung mit den Ariſtoteliſchen Be— 
griffen des Mitleids und der Furcht. Mendelsſohns erweiterte Faſſung des Mit⸗ 
leids; ſein Widerſpruch gegen die Ariſtoteliſche Furcht. — Der Grund des Ber: 
gnügens an tragiſchen Darſtellungen; Mendelsſohns Illuſionstheorie; Leſſings 
Formulierung der Dubosſchen Lehre. — Die tragiſchen Stoffe: Diderot-Leſſing; 
Corneille-Mendelsſohn. Mendelsſohn über den idealen Gehalt der antiken Poeſie 
und Skulptur. Unterſchied zwiſchen Tragödie und Epos. — Die „Kapitulation.“ 
Mendelsſohns ſpätere Außerungen über die Tragödie. — Das Luſtſpiel. 


Die Poeſie. 


Wir haben ſchon früher gezeigt, welche Stelle nach ihm die Dicht— 
kunſt im Leben der modernen Menſchheit einnimmt. Während ſie nach 
Herder die erſte, urſprünglichſte und allgemeinſte Sprache des menſch⸗ 
lichen Herzens iſt, iſt ſie nach Mendelsſohn nur ein angenehmer Zeit- 
vertreib, eine edle Zierde des Lebens; während ſie nach Herder um ſo 
echter iſt, je näher ſie in Empfindung und Ausdruck der Natur ſteht, 
iſt ſie nach Mendelsſohn heute nur noch „nachahmende Kunſt“, und 
erregt auch nur „nachahmende“ Empfindungen. Die Begeiſterung des 
Dichters iſt nur noch eine Phraſe; die Zeiten ſind vorbei, da die 
Statuen angebetet wurden, da die Tempel noch Wohnungen der Götter 
waren und die Gedichte zum Unterricht und zur Erbauung einer großen 
Verſammlung vorgeleſen wurden. Wir leſen Gedichte zum angenehmen 
Zeitvertreib, zur edlen Erholung von mühſamen Geſchäften und Studien. 
Unſere Begeiſterung iſt ein verabredetes Spiel zwiſchen dem Dichter 
und dem Leſer, die einander gar wohl verſtehen, die ſich einander zu 
Gefallen gern vieles nachſehen. 

Mit dieſer Auffaſſung hängt auch die Stellung zuſammen, die er 
ganz wie die alte Schule von Vida an der Mythologie innerhalb der 
Dichtkunſt zuweiſt. Der Apparat der antiken Fabellehre bildet einen 
ganz weſentlichen, charakteriſtiſchen Beſtandteil der an der Antike heran 
wachſenden modernen Poeſie. Der Fortſchritt der letzteren beruht eben 
in der Emanzipation von dieſem heterogenen Ornament. Bezeichnend 
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iſt es, daß gerade Goethe, in dem die moderne Poeſie ihren glück⸗ 
lichſten und reinſten Ausdruck gefunden hat, ſchon früh mit klarem 
Kunſtbewußtſein auf dieſen ganzen Apparat verzichtet. Mendelsſohn 
hält ihn noch für ganz unerläßlich und er begründet dies auf eine 
Weiſe, die ſo auffallend an Boileau erinnert, daß wir offenbar eine 
Reminiszenz annehmen müſſen. Aber während Boileau die antike 
Mythologie für das Epos verlangt, fordert ſie Mendelsſohn für die 
Lyrik, wo ſie jedenfalls noch viel weniger am Platze iſt. Alle Kunſt⸗ 
richter, ſagt er in der Rezenſion von Ramler, kommen darin überein, 
daß der lyriſche Dichter ein allgemein anerkanntes Fabelſyſtem braucht, 
in dem alle Gegenſtände belebt ſind oder von lebenden Weſen regiert 
werden. Seine hohe Begeiſterung verlangt eine allgemeine Belebung 
aller Gegenſtände um ihn. Phyſikaliſche Urſachen und Wirkungen ſind 
Begriffe, die wir denken, aber nicht fühlen. Die einzige lebendige Ur⸗ 
ſache, die wir ſelbſt fühlen, iſt das Leben; daher muß in der Dicht— 
kunſt, wo alles Anſchauung d. h. ſelbſt gefühlt ſein ſoll, auch alles 
belebt ſein und der Dichter muß dieſe Belebung als allgemein bekannt 
vorausſetzen dürfen. (Vergl. Boileau A. P. III, 160 f.). — Wir werden 
es auf dieſem Standpunkte ganz natürlich finden, daß Mendelsſohn 
für die antike Fabellehre eine Lanze bricht. Die antike Litteratur 
bildete damals noch das weitaus vorherrſchende Element in der höheren 
Bildung, und ſo war die alte Mythologie jedem, der eine gelehrte 
Schule durchgemacht hatte, ſo geläufig als die Bibel und dies konnte 
mit einigem Recht für die Beibehaltung derſelben geltend gemacht 
werden. Nun aber war es Milton in England, Klopſtock in Deutſch— 
land gelungen, eine Art jüdiſch-chriſtlicher Mythologie, wenigſtens für 
die eigentlich chriſtlichen Stoffe, einzuführen. Mendelsſohn vertritt nun 
Herder gegenüber auch die Berechtigung dieſer Gattung mit dem Hin⸗ 
weis, daß wir von Kindheit auf mit dieſen Vorſtellungen vertraut 
werden. Zweifelnd, eher ablehnend, verhält er ſich gegenüber der aller- 
neuſten Einführung der nordiſchen Mythologie, wie ſie Gerſtenberg in 
ſeinem Gedichte „eines Skalden“ und Klopſtock in einer noch un— 
gedruckten Ode (Mendelsſohn meint offenbar die Umarbeitung des 
Wingolf) und in dem ungedruckten Trauerſpiel „Hermanns Schlacht“ 
eingeführt haben. Er meint, jedes dieſer drei Syſteme habe ſeine Vor- 
teile wie ſeine Nachteile. Das nordiſche Syſtem vertrage ſich mit der 
Natur unſerer Weltgegend beſſer und habe in unſere Geſchichte mehr 
Einfluß, als das altklaſſiſche. Aber von unſerer modernen Lebens— 
und Denkweiſe ſei es ebenſo entfernt, als das griechiſche und zudem 
ſei es uns weit unbekannter. Außerdem findet er einen weſentlichen 
Mangel für die poetiſche Verwendung desjelben in der geringen Aus- 
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bildung, die es durch Dichter und Künſtler erfahren habe. Auch das 
jüdiſch⸗chriſtliche ſtellt er dem griechiſchen nicht gleich. In den ſchönen 
Künſten und Wiſſenſchaften, ſagt er, beſitzen wir griechiſchen Geſchmack. 
Die griechiſche Mythologie enthält einen Schatz von lieblichen Bildern, 
Allegorien und Anſpielungen, die das Gemüt auf die angenehmſte Weiſe 
unterhalten; ihre Scherze grenzen an hohe Weisheit und unterrichten 
den Menſchen, wie er unterrichtet ſein will, ohne Vorſatz, und ſie ver⸗ 
ſchwiſtert die Dichtkunſt mit den übrigen Künſten, mit Bildhauerkunſt, 
Malerei, Tanzkunſt ꝛc., und nur durch die Verbindung mit dieſen 
Künſten erlangt die Dichtkunſt die wahre Grazie, die das Herz des 
Virtuoſen mit ſüßer Zufriedenheit erfüllt. Er kennt wohl den Ein⸗ 
wurf, den man in Deutſchland gegen die Verwendung der antiken 
Mythologie in rein modernen Stoffen, beſonders gegen die geiſtloſe 
Ramlerſche Manier erhob, daß dieſe Fiktion die poetiſche Täuſchung 
viel mehr ſtöre als fördere, weil fie mit unſerer heutigen Anſchauungs— 
weiſe zu ſehr kontraſtiere. Er ſucht dies durch die Bemerkung zu ent⸗ 
kräften, dies ſei die Verirrung eines falſchen Vernünftelns. Wenn ich 
Ramler leſe, ſagt er, vergeſſe ich gerne, daß die heidniſchen Götter 
fabelhafte Weſen ſind; zu meinem Vergnügen haben ſie Realität genug. 
Wenn ich ihn feine Gedichte fingen (!) höre, jo folge ich ihm, wohin 
er mich verſetzen will, bin, was er aus mir machen will, und laſſe 
ihn über meinen poetiſchen Glauben ſchalten, wie er für gut findet. 
Man ſieht, Mendelsſohn umgeht den Kern der Sache, die Diſſonanz 
dieſer Mythologie mit dem modernen Inhalt. 


Schon Scaliger hat zunächſt von der Lyrik aus Einwendungen 


gegen die Ariſtoteliſche Faſſung der Poeſie als Nachahmung erhoben, 
ebenſo in neuſter Zeit bei uns J. A. Schlegel. Auch Mendelsſohn iſt 
von der Lyrik aus einer richtigeren Auffaſſung der Poeſie näher ge⸗ 
kommen. So ſchon in der Rezenſion der Karſchin und dann ſpäter 
in einem Aufſatz über die lyriſche Poeſie für Engel. Was er hier 
giebt, läßt ſich vielfach auf die Poeſie überhaupt anwenden. 


Die kleineren Gattungen. 
Cyril, Ode; beſchreibende Voeſie, Lehrdichtung; Jabel. 


Mit keiner Gattung der Poeſie hat ſich Mendelsſohn ſo anhaltend 
beſchäftigt wie mit der Lyrik, ſpeziell der Ode. Schon bei Beſprechung 
der Lowthſchen Schrift De sacra poësi Hebraeorum (Bibl. d. ſch. 
W. u. fr. K. I, St. 1) entnimmt er Lowth eine Definition der Ode, 
die für ihn ſpäter Ausgangspunkt und Grundlage ſeiner eigenen weiteren 
Unterſuchungen wird. Speziell über die Ode ſich zu äußern ſah er 
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ſich durch die Beſprechung der Karſchin und ſpäter Ramlers veranlaßt. 
Während er nach der Mitte der ſechsziger Jahre ſich wenig mehr mit 
äſthetiſchen Unterſuchungen und litterariſcher Kritik beſchäftigte, ſpann 
er doch ſeine Gedanken über die lyriſche Poeſie weiter. Profeſſor Engel 
hatte von ihm für feine „Anfangsgründe einer Theorie der Dichtungs⸗ 
arten“ eine Erklärung der lyriſchen Dichtkunſt verlangt. Er lieferte 
ſie ihm in dem unvollendet gebliebenen Aufſatze: „Von der lyriſchen 
Poeſie“ 1777 (Geſ. Schr. IV, 2 p. 28 f.). Welche Wichtigkeit er dieſer 
Arbeit beilegte, geht daraus hervor, daß er ſie Leſſing von Hannover 
aus zuſandte, damit ſie bei ſeinem beabſichtigten Beſuche in Wolfen⸗ 
büttel einen beſtimmten Stoff für ihre Beſprechung biete (Brief von 
Mendelsſohn 11. Nov. 1777). Offenbar bildete die Ode für ihn ein 
Problem, das ihn wegen ſeiner Schwierigkeit reizte und immer wieder 
aufs neue anzog; doch iſt es ihm nicht gelungen, zu einem beſtimmten, 
klar formulierten Reſultat zu gelangen. 

Wir beginnen unſere Darſtellung mit der ſpäteren Arbeit, weil 
dieſe die grundlegenden Gedanken enthält. Um das Weſen der lyriſchen 
Poeſie zu beſtimmen, geht Mendelsſohn aus von den verſchiedenen Arten 
der Ideenverbindung. Die Begriffe, jagt er, ſtehen mit einander ent⸗ 
weder in Realverbindung, wie ihre Urbilder, die wirklichen Dinge außer 
uns, in Hinſicht auf ihr Daſein in Zeit und Raum mit einander ver⸗ 
bunden find, oder in Idealverbindung. Letztere iſt entweder Rational⸗ 
verbindung nach Grund und Folge, oder Verbindung der Einbildungs⸗ 
kraft nach Gemeinſchaft der Merkmale. Herrſcht in der Maſſe des Bewußt⸗ 
ſeins die Realverbindung vor, ſo ſind wir in wachem Zuſtande. Herrſcht 
die Rationalverbindung vor, ſo meditieren wir, d. h. wir löſen Begriffe 
auf oder ſetzen fie zuſammen. Die Verbindung der Einbildungskraft nach 
Gemeinſchaft der Merkmale dagegen iſt im Traum die herrſchende. — In 
Hinſicht auf die Aufeinanderfolge der Begriffe wird die Aufmerkſamkeit 
beſtimmt 1) durch die Stärke des Eindrucks, 2) durch den Anteil, den 
wir daran nehmen, 3) durch unſeren Vorſatz eine beſtimmte Idee zu 
verfolgen. Die Seele gleitet mit jedem Fortſchritt der Begriffe in 
Imaginationsverbindungen aus, ſobald eine Nebenidee ſtärkere objektive 
Gewalt erlangt. Hieraus erklärt Mendelsſohn die Abſchweifungen in 
der Poeſie, beſonders auch die ſcheinbare Unordnung in der Ode. So 
lange wir im ſtande ſind, unſere Gedanken von ſolchen Abſchweifungen 
wieder in die Realverbindung zurückzurufen, beſitzen wir Gegenwart 
des Geiſtes. Sind wir dieſer Freiheit beraubt, jo find wir geiſtes⸗ 
abweſend. Geſchieht dies durch die Gewalt der Teilnehmung, ſo ſind 
wir in Empfindung verloren, oder durch Gemütsbewegung außer uns; 
geſchieht es durch die Lebhaftigkeit der Einbildung, ſo ſind wir in 
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Entzückung, Begeiſterung u. dergl. — Nach dieſer abſtruſen pſycho⸗ 
logiſchen Einleitung geht er nun über auf ſein eigentliches Thema: 
die lyriſche Poeſie. Das lyriſche Gedicht, ſagt er, ſoll die Veränder⸗ 
ungen darſtellen, die in einem von der Teilnehmung beherrſchten Gemüt 
vor ſich gehen. Die Veranlaſſung dazu iſt ſtets eine Begebenheit in 
der Außenwelt, oder, wie er ſelbſt ſagt, in der Realverbindung 
der Dinge. Dieſe kann mit dargeſtellt werden. Damit ſtatuiert er 
alſo auch für die Lyrik eine Verbindung objektiver Momente mit der 
ſubjektiven Empfindung und er hätte hierin ein wichtiges Einteilungs⸗ 
prinzip für die Untergattungen der Lyrik gewinnen, beſonders hätte er 
damit auch der epiſch-lyriſchen Miſchgattung der Ballade und Romanze 
ihre rechte Stelle anweiſen können. Indes dieſe Gattung war damals 
in Deutſchland noch kaum vertreten. Dieſe Anführung der objektiven 
Elemente, fährt er mit Anklang an Boileau A. P. II v. 73 f. fort, darf 
weder eine topiſche noch chroniſtiſche ſein, weil beide Gegenwart des 
Geiſtes vorausſetzen. Ebenſo darf aber auch kein deutliches Bewußtſein 
vorhanden ſein, dieſe oder jene Idee zu verfolgen. Hat der Dichter 
wirklich einen ſolchen Vorſatz — und ohne einen ſolchen iſt nach 
Mendelsſohn eine wirklich künſtleriſche Kompoſition gar nicht möglich — 
jo muß er tief in der Seele verborgen liegen und durch die Teil— 
nehmung gleichſam verdeckt ſein. Die Reihenfolge der Begriffe, fährt 
er fort, geſchieht nach der Verbindung der Teilnehmung. Bei jedem 
Fortſchritt findet eine kürzere oder längere Abſchweifung in gleichartige 
Nebenbegriffe ſtatt. Die Rückkehr geſchieht entweder durch die Gemein⸗ 
ſchaft der Merkmale oder durch die Gewalt der Hauptteilnehmung, die 
in der Seele herrſcht, nie durch den Vorſatz, noch weniger durch die 
Realverbindung, wodurch ja die Illuſion zerſtört würde, ein Punkt, 
auf den ſchon Baumgarten aufmerkſam gemacht hat. Sobald die Haupt⸗ 
teilnehmung nicht mehr ſtark genug iſt, ſich in Worte zu ergießen, ſchließt 
das lyriſche Gedicht. Alle Nebenverbindungen, die durch das ſtarke Licht 
der Hauptideen in dem von der Teilnehmung beherrſchten Geiſt ver⸗ 
dunkelt werden, muß der lyriſche Dichter verſchweigen: daher die Sprünge, 
die plötzlichen Übergänge, die verſteckte Ordnung. Dies iſt eigentlich die 
Ordnung des Vorſatzes, die der Dichter zu verbergen ſucht. 

Wenn Mendelsſohn Herder gegenüber behauptet, die moderne Poeſie 
gebe keine wirkliche Empfindung mehr, ſondern nur nachgeahmte oder, 
wie er ſagt, nachahmende, ſo hat er in der Abhandlung über die Ode 
dieſen beſchränkten Standpunkt überwunden. Jene Anſicht entſpricht aller⸗ 
dings dem wirklichen Charakter der damaligen deutſchen Poeſie, der Lyrik 
eines Ramler, Gleim ja bis zu einem gewiſſen Grade ſelbſt der Klop⸗ 
ſtocks. Aber bei näherer Betrachtung der bei der lyriſchen Dichtung 
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funktionierenden Seelenkräfte konnte er jene alte Schulanſicht nicht feſt⸗ 
halten. Schon bei der Beſprechung der damals ſo viel zitierten Ode 
der Sappho ſagt er, jeder, der ſie leſe, fühle ſich von dem ſanften 
Feuer der Empfindung durchdrungen, die Glut wühle in ſeinen Adern 
wie in denen der Sappho ſelbſt (Litt. Brief 147). Hier nimmt er 
doch wirkliche Empfindung, alſo Natur, bei dem Dichter an und auch 
für die Empfindung, die in uns erregt wird, dürfte er kaum die Be⸗ 
zeichnung „nachahmende“ feſthalten können. So ſagt er denn auch in 
unſerer Abhandlung: In keiner Dichtungsart kommt die Natur der 
Kunſt fo nahe, wie in der lyriſchen. Denn wenn der Dichter wirk- 
lich ſich in dem beſungenen Gemütszuſtand befindet, ſo iſt er ſich ſelbſt 
Gegenſtand, alſo causa objectiva und efficiens zugleich. Und wenn 
er Herder gegenüber behauptet, ſo lange jene wilde Einfalt bei einem 
Volke vorwalte, gebe es noch keine Dichtkunſt, ſo beſchränkt oder beſtimmt 
er dieſe Behauptung an unſerer Stelle in richtiger Weiſe. Alle Völker, 
jagt er hier, haben lyriſche Gedichte, ſelbſt die ungebildetſten nicht aus⸗ 
genommen. Alſo nur den Charakter der Kunſtpoeſie ſcheint er jener 
Dichtung abſprechen zu wollen. 

Er nimmt drei Untergattungen der lyriſchen Poeſie an: Lied, 
Elegie und Ode. Was er giebt, iſt nur eine abgeriſſene, vielfach 
lückenhafte Skizze. Über das Lied bemerkt er: Der Gegenſtand der 
Teilnehmung iſt unbeſtimmt, noch keine wirkliche Gemütsbewegung, 
nur Anlage und Bereitſchaft dazu. Die Ordnung iſt zum Teil Ideal⸗ 
verbindung durch die Aſſoziation gleichartiger Empfindung, zum Teil 
Rationalverbindung, jedoch nicht ohne Teilnehmung. Keine völlige Ab⸗ 
weſenheit des Geiſtes, keine eigentliche Abſchweifung; denn ihre Reihe 
und Ordnung ſchließt keine Nebenidee aus. — Über die Elegie bemerkt 
er: Der Gegenſtand der Teilnehmung iſt beſtimmt; die Veranlaſſung 
nicht mehr neu; die Teilnehmung iſt zwar in Affekt übergegangen, 
hat aber durch die Länge der Zeit von ihrer ſtürmiſchen Gewalt ver⸗ 
loren. In den entfernteſten Nebenbegriffen findet die Seele Gleich⸗ 
artigkeit mit dem herrſchenden Intereſſe, daher die ſanften Über⸗ 
gänge. Kein Aufbrauſen, keine Verwunderung, keine plötzliche Ab— 
ſchweifung und Rückkehr, ſondern alles iſt durch das Band der Teil- 
nehmung aufs innigſte verbunden. — Über die Ode bemerkt er: 
Die Veranlaſſung iſt noch neu und unerwartet; der Dichter unter- 
liegt der Gewalt des Affekts: Abweſenheit des Geiſtes, Verzückung, 
Begeiſterung. — Das Einteilungsprinzip für die drei Untergattungen 
liegt ſomit ſowohl in der größeren und geringeren Beſtimmtheit des 
veranlaſſenden Gegenſtandes, als in der größeren oder geringeren 
Gemütserregung des Dichters. Wir werden geſtehen müſſen, daß die 
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Begriffe: unbeſtimmt, beſtimmt, höchſtbeſtimmt zu Einteilungsmerkmalen 
wenig geeignet ſind. 

Am eingehendſten ſpricht ſich Mendelsſohn über die Ode in der 
wohldurchdachten Kritik der Karſchin aus. Ausgangspunkt ſeiner Unter⸗ 
ſuchung bildet die berühmte Stelle, Boileau A. P. II v. 58 f., beſonders 
die Verſe 71 und 72. Das Problem, das Mendelsſohn zu löſen unter⸗ 
nimmt, iſt eins der allerſchwierigſten; denn es gilt die dichteriſche 
Thätigkeit in ihrem geheimſten Schaffen zu belauſchen, das gemein⸗ 
ſame, gleichzeitige Zuſammenwirken verſchiedenartiger geiſtiger Kräfte 
nicht bloß in ihre einzelnen Sonderelemente zu zerlegen, ſondern ebenſo 
auch ihre gegenſeitige Beziehung aufzudecken. Der Natur der Sache 
nach wird jede Formulierung, ſobald ſie mehr ins Detail geht, etwas 
Gewaltſames, Unwahres haben. Denn es iſt wohl leicht, die Sonder— 
funktionen zu ſcheiden, aber das gemeinſame Band, das gemeinſame 
Zuſammenwirken läßt ſich in keine beſtimmte Formel bringen. Wir 
können nur verlangen, daß bei dieſer Analyſe ein gewiſſes taktvolles 
Maß innegehalten wird und nicht das eine Moment gegen das andere 
zu kurz kommt. Und dies hat Mendelsſohn ſelbſt in jener Zeit, da 
auch das dichteriſche Schaffen als ein vorwiegend zweckbewußtes gedacht 
wurde, im ganzen richtig getroffen. Jedenfalls hat kein gleichzeitiger 
Schriftſteller weder innerhalb noch außerhalb Deutſchlands die Frage 
ſo tief geſtellt und ſo gründlich erörtert. Die Ode, überhaupt die 
lyriſche Poeſie, iſt nach Mendelsſohn ein Produkt des Zuſammen⸗ 
wirkens der unmittelbaren dichteriſchen Begeiſterung und der form⸗ 
gebenden Kraft, die er als Vernunft bezeichnet. Aber auch letzteres iſt 
eine mehr unbewußte Verſtandesoperation. Der bloße Enthuſiasmus, 
bemerkt Mendelsſohn gegen die Karſchin, genügt nicht zur Ode; Nach— 
denken und Anſtrengung des Geiſtes muß hinzukommen; ohne letzteres 
fehlt die Ordnung und mit dieſer die Schönheit. Nur ſcheinbar geht 
der Ode die Ordnung ab; allerdings ſieht ſie von der Ordnung der 
Zeit, an die ſich der epiſche, und von der des Raums, an die ſich 
der maleriſche Dichter zu halten hat, ebenſo von der der Vernunft ab. 
Aber ſie kennt eine höhere ihr eigentümliche Ordnung, die der be— 
geiſterten Einbildungskraft. So wie in dieſer die Begriffe nach ein- 
ander den höchſten Grad der Lebhaftigkeit erlangen, müſſen ſie in der 
Ode auf einander folgen. Daraus ergiebt ſich ihm die Definition der 
Ode; ſie iſt: „eine ganze Reihe höchſt lebhafter Begriffe, wie ſie nach 
dem Geſetz der begeiſterten Einbildungskraft auf einander folgen.“ Die 
verbindenden Mittelglieder werden überſprungen und daher entſteht die 
ſcheiubare Unordnung derſelben. Mendelsſohn glaubt, aus dieſer Be⸗ 
trachtung laſſe ſich auch beſtimmen, in welcher Gattung von Oden 
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ausgemalte Bilder und Gleichniſſe, öfters auch Digreſſionen erlaubt 
ſeien. Die Horaziſche Ode, meint er anderswo (Litt. Brief 157), ver⸗ 
trage mehr ausgeführte Gleichniſſe, als die Pindariſche und der heilige 
Dichter laſſe jene an Kühnheit der Metaphern weit hinter ſich. Ja er 
meint, es laſſe ſich aus obiger Betrachtung ſogar beſtimmen, wo die 
Ode anfangen, wo ſie ſchließen müſſe. Dies hat er dann in dem Aufſatz 
über die lyriſche Poeſie wirklich auch verſucht. 

Er ſucht nun das Verhältnis jener beiden Faktoren näher zu 
beſtimmen. Der Plan, meint er, mache dem Dichter ganz beſondere 
Schwierigkeiten; denn hier müſſe die Vernunft überdenken, was die 
feurige Begeiſterung für einen Weg nehmen würde. Der Dichter müſſe 
durch Nachdenken ergründen, welche Ideen die lebhafteſten ſein und in 
welcher Ordnung fie nach dem Geſetz der Einbildungskraft auf ein⸗ 
ander folgen werden. Der Dichter müſſe ſich alſo in beide Verfaſſungen 
zugleich verſetzen: er müſſe denken und empfinden. Überlaſſe er ſich 
planlos dem Strom der Begeiſterung, ſo werde er zwar eine Folge 
von ſehr lebhaften Begriffen hervorbringen können, aber dieſe Folge 
werde ſelten und nur zufällig ein einheitliches Ganze ausmachen; dies 
ſei nur da der Fall, wo die Begeiſterung ſehr ſtark ſei; denn dann 
gehe der Strom derſelben ſeinen Weg unaufhaltſam und ſicher und 
die bloße Natur erfülle alle Forderungen der Kunſt; bei gemäßigtem 
Affekt aber ſei die bloße Natur ohne Leitfaden der Kunſt eine mißliche 
Führerin. In den meiſten Fällen laſſe ſich die kunſtvolle Einheit der 
Kompoſition nur mit Hilfe des Nachdenkens und des überlegenden 
Verſtandes erzielen. Es iſt das eine ganz unglückliche Formulierung 
und es iſt ein Verdienſt der letzten Arbeit für Engel, daß er eine 
beſſere Faſſung geſucht und gefunden hat. Der Dichter, ſagt er hier, 
darf keinen beſtimmten Vorſatz haben, eine beſtimmte Idee zu ver- 
folgen. Hat er einen ſolchen, ſo muß er ihn gleichſam tief in ſeiner 
Seele verborgen halten. Hier hebt er das Inſtinktive der formgebenden 
Kraft ganz richtig hervor und es wäre ihm, wenn er das Thema 
wirklich für die Veröffentlichung ganz ausgearbeitet hätte, nach dieſer 
Stelle wohl gelungen, das ſo ſchwierige Verhältnis der beiden Momente 
richtig zu beſtimmen. 

Als eine Nebengattung der Lyrik wurde auch die beſchreibende 
Poeſie angeſehen. Sie wurde neben dem Lehrgedichte, der Fabel und 
dem Liede damals mit beſonderer Vorliebe gepflegt. Das Vorbild 
des gefeierten Thomſon und die falſche Theorie der Schweizer hatten 
gerade dieſer Gattung ein unverdientes Anſehen verſchafft. Mendels⸗ 
ſohn ſpricht ſich über ſie aus in der Rezenſion von An essay on the 
writings and genius of Pope (Bibl. d. ſch. W. IV, 1. 2). Pope hat 
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ſeine Stärke gerade in der beſchreibenden Poeſie und im Lehrgedicht. 
Der Verfaſſer jener Schrift verteidigt die erſtere Gattung gegen die 
mannigfachen Angriffe, die ſie in England erfahren hatte. Er ſteht 
ganz auf dem Standpunkt, daß Poeſie und Malerei dieſelben Stoffe 
gemeinſam haben, daß der Maler die Worte nur in Farben zu über⸗ 
ſetzen brauche. Er macht geltend, daß in der Malerei die Landſchafts⸗ 
malerei den nächſten Rang nach der Hiſtorienmalerei einnehme und 
über das Portrait und Genrebild geſetzt werde, daß demnach auch die 
maleriſche Poeſie im Gebiet der Dichtkunſt eine ähnlich hohe Stellung 
beanſpruchen dürfe. Dem gegenüber erwidert nun Mendelsſohn, er 
wolle die malerische Poeſie nicht eigentlich verwerfen; aber zu Natur⸗ 
ſchilderung ſei doch der Pinſel des Malers weit geeigneter und glüd- 
licher als das Wort des Dichters. Die ſichtbaren Gegenſtände, die 
doch nur durch Ebenmaß und Farbe entzücken, werden am beſten durch 
Ebenmaß und Farbe vorgeſtellt, während man ſich in einer Beſchreibung 
oft ziemlich anſtrengen müſſe, um ſich durch die Ideenaſſoziation die 
beſchriebenen Gegenſtände mit ihren Farben und Verhältniſſen vor⸗ 
zuſtellen. Zudem ergötzen die ſchönen Landſchaften meiſt als Ganzes 
und verlieren ihren Reiz, wenn ſie erſt nach und nach mittelſt der 
Worte der Einbildungskraft vorgeſtellt werden. So verſchwiſtert auch 
Malerei und Dichtkunſt ſeien, ſo habe doch jede Kunſt ihre angewieſenen 
Grenzen, die durch die Werkzeuge der Sinne für dieſe Arbeiten be— 
ſtimmt werden. Er wendet nun die Reſultate, die er in dem Auſſatz 
über die Qüellen und Verbindungen ꝛc. über die Abgrenzung von Poeſie 
und Malerei im allgemeinen gefunden hatte, ſpeziell auf die beſchreibende 
Poeſie an. Leſſing hat ſpäter im Laokoon beides treffender ausgeführt 
und beſtimmter formuliert; aber die Priorität bei beidem gebührt doch 
Mendelsſohn und es liegt durchaus kein Grund zu der Annahme vor, 
ſeine Quelle ſei etwa mündliche Anregung durch Leſſing geweſen. Es 
gebührt ſomit Mendelsſohn das Verdienſt, zuerſt in Deutſchland das 
Verkehrte der beſchreibenden Poeſie als Gattung und der Natur⸗ 
ſchilderung insbeſondere erkannt und ausgeſprochen zu haben. 
Dagegen hat er die Zwittergeſtalt der Lehrdichtung nicht als 
ſolche erkannt. Auch ſie war damals eine Lieblingsgattung und wurde 
ungebührlich hoch geſtellt in einer Zeit, wo man die Poeſie weſentlich 
nach ihrem Gedankengehalt abſchätzte. Dies gilt ganz beſonders für 
Mendelsſohn, der für die moderne Poeſie philoſophiſchen Gehalt ver- 
langt und der Dichtkunſt die Aufgabe zuweiſt, die Beweggründe zum 
ſittlichen Handeln durch Verwandlung der abſtrakten Moral in an- 
ſchauende Erkenntnis zu verſtärken. Er unterſcheidet bei dieſer Gattung 
mit Recht Inhalt und Form der Darſtellung; nur vermöge der letzteren 
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gehöre ſie überhaupt in das Gebiet der Dichtkunſt. Während bei den 
anderen Gattungen die Erfindung des Inhalts, die Treue und ſprechende 
Wiedergabe der Wirklichkeit, Zeichnung der Charaktere und Leidenſchaften 
nach ihm die Hauptſache iſt, fällt hier dies alles weg. Der Inhalt iſt 
dem Dichter entweder ſchon gegeben, oder er hat ihn wenigſtens nicht 
als Dichter, ſondern als „Weltweiſer“ erfunden. Über den Wert dieſes 
Inhalts urteilt er an verſchiedenen Stellen verſchieden; in der Rezenſion 
von Utz meint er, der Stoff ſei bei einem Lehrgedichte meiſt das lang⸗ 
weiligſte, der Reiz liege allein in dem poetiſchen Vortrage. Anders 
äußert er ſich in der letzten Rezenſion von Duſch (Allg. Bibl. V, 1). 
Der Stoff des Lehrgedichts, ſagt er hier, ſei durchaus nicht ohne 
Intereſſe; es gebe Leſer, die ſich gerne unterrichten, denen die Wahr⸗ 
heit ſelbſt, die ihnen der Dichter geſchmückt vorführe, willkommen ſei. 
Für ſolche habe der Inhalt des Lehrgedichts ebenſo viel Reiz, als die 
intereſſanteſte Begebenheit. Darüber iſt er ſich jedenfalls ſtets gleicher 
Anſicht geblieben, daß der eigentliche poetiſche Wert eines Lehrgedichts 
nur in der poetiſchen Form der Darſtellung liege. An ſie dürfe man 
um ſo höhere Anſprüche ſtellen, ſofern hier der Dichter als Dichter ja 
nichts anderes zu thun habe. Der trockene proſaiſche Vortrag ſei durd)- 
aus zu vermeiden. Wir ſind, ſagt er, durch Pope, Haller u. a. ſo 
verwöhnt, daß wir in keiner Zeile den Dichter mehr vermiſſen wollen. 
Aufgabe des Lehrdichters, ſagt er, iſt es, die trockenen Lehren der Welt⸗ 
weisheit durch Bilder und Gleichniſſe zu beleben, durch Verbindung 
mit anderen Wahrheiten zu veranſchaulichen, durch Exempel und Folger⸗ 
ungen zu erläutern. Im ganzen aber verlangen wir von ihm nicht 
mehr als einige glänzende Stellen, ſchöne Schilderungen, ſinnreiche, 
wohl angebrachte Sentenzen. Wenn es ihm aber wirklich gelingt den 
trockenen Inhalt poetiſch zu beleben, ſo verdient er den Ruhm eines 
großen Dichters, wenn der Kunſtrichter ſeine Gedichte auch nicht recht 
in ſeine Rubrik unterzubringen weiß. Später in der Rezenſion von 
Duſch in der Allgemeinen Bibliothek ſcheint er von der didaktiſchen 
Poeſie nicht mehr ſo hoch gedacht zu haben. 

Eine weitere damals viel gepflegte und noch mehr überſchätzte 
Gattung kleiner Poeſie war die Fabel. Wir gewinnen mit ihr den 
Übergang zur erzählenden Poeſie. Mendelsſohn hat ſich nur gelegent⸗ 
lich in der Rezenſion von Lichtwer und Gleim darüber geäußert. Für 
uns kommt heutzutage bei der Fabel nur das epiſche Element, die 
Kunſt der Erzählung in Betracht, das didaktiſche iſt für uns völlig 
gleichgültig. Damals dachte man hierüber weſentlich anders. Mendels⸗ 
ſohn zwar legte, wie es ſcheint, auf die Moral keinen beſonderen Wert, 
wenigſtens ſpricht er nicht davon. Er betont einen anderen Gegenſatz, 
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den der originalen Erfindung und den der bloßen Erzählung. Auf 
einem Gebiete, wo Erfindung ſo wenig angebracht iſt, ſetzte man ſeinen 
Stolz darein, original zu erſcheinen; ſo auch Leſſing und Bodmer in 
ihrer Fabeldichtung. Mit Recht ſtellt Mendelsſohn die Erzählung 
mindeſtens ebenſo hoch oder höher als die Erfindung und illuſtriert 
dies an dem Verhältnis Lafontaines zu Lamotte. Was den Stil be- 
trifft, ſo eignet er der Fabel mit Recht einen naiven etwas ſchalk⸗ 
haften Ton zu, wie er ſich eben in ſo unnachahmlicher Weiſe bei 
Lafontaine findet. Wie hoch auch er die Fabel ſtellte, geht aus der 
Außerung über Lichtwer hervor: wenn man ihn nur nach ſeinen beſten 
Fabeln beurteilte, müßte er zu den größten Dichtern Deutſchlands 
gezählt werden. 


Die größeren Gattungen. 
Roman und Idylle. 


Ebenfalls eine Art Miſchgattung iſt der Roman, ſofern die Form 
der Darſtellung Proſa iſt. Der Roman, der im 17. Jahrhundert in 
Deutſchland mit Vorliebe gepflegt wurde, war in der erſten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts wie alle großen Gattungen völlig vernachläſſigt. 
Mendelsſohn erlebte zwar noch die großen Romane Wielands, ſelbſt 
ſeine trefflichen kleineren Erzählungen und den Oberon, aber wir haben 
keine Außerung von ihm darüber. Er knüpft ſeine Bemerkungen an 
Richardſons Grandiſon und an Rouſſeaus Neue Heloiſe an. Er giebt 
keine Theorie desſelben, ſondern nur gelegentliche Außerungen, aus 
denen wir aber doch erſehen, welche Forderungen er an einen guten 
Roman ſtellt. Am eingehendſten äußert er ſich in der Beſprechung 
von Rouſſeau, wo er eben aus der Gegenüberſtellung von dieſem und 
Richardſon das Weſen der Gattung feſtzuſtellen ſucht. Er geſteht zu⸗ 
nächſt mit Corneille dem Roman im Vergleich zum Drama eine größere 
Breite und Fülle des Stoffes und der Darſtellung zu. Ebenſo geſtattet 
er ihm, offenbar durch ſeine Vorliebe für den Grandiſon verleitet, auch 
noch auf dem Höhepunkt ſeiner Kunſteinſicht vollkommen tugendhafte 
Charaktere. — Richtiger iſt es, wenn er gegen Rouſſeau in erſter 
Linie den Tendenzroman verwirft. Er meint, ſolche Stoffe paſſen 
beſſer für philoſophiſche Aufſätze als für einen Roman. Er wirft 
Rouſſeau vor, daß er ftatt zuerſt einen Plan zu ſeiner Geſchichte zu 
entwerfen und dann an geeignetem Orte ſeine philoſophiſche Materie 
vorzutragen, zuerſt dieſe ausgearbeitet und dann erſt eine Geſchichte 
dafür erfunden habe. Er danke für den Roman, leſe aber mit Ver⸗ 
gnügen die damit gar nicht zuſammenhängenden Abhandlungen. Als 
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die Eigenſchaften, die den künſtleriſchen Wert eines Romans ausmachen, 
bezeichnet er mit Hinweiſung auf Richardſon: eine fruchtbare und un⸗ 
erſchöpfliche Dichtungskraft; Kenntnis des menſchlichen Herzens ꝛc., 
eine Stelle, die wir ſchon oben angeführt haben. Beſonderen Wert 
legt er auf die Erfindung, die nach ihm original und dabei fruchtbar 
ſein ſoll; leider hat er den letzteren ſo wichtigen Begriff nicht weiter 
ausgeführt. Ferner verlangt er außerordentliche oder, wie wir ſagen 
würden, ſpannende Situationen. In Beziehung auf die Charaktere 
fordert er, daß dieſe nicht bloß typiſch, ſondern individuell wahr ge⸗ 
zeichnet ſeien. Es genügt nicht, einen Charakter zu zeichnen, der den 
engliſchen Nationaltypus treu darſtellt, er muß vielmehr auch ein ganz 
beſtimmtes, individuelles Gepräge haben. Dies findet er beſonders in 
dem, was der Engländer humour nennt. Hier haben wir zum erſten 
mal die Betonung des wirklich charakteriſtiſchen Stils. Die Sprache 
muß einfach und naturwahr ſein. Vor allem muß der Dichter die 
Leidenſchaften reden laſſen, wie die Leidenſchaften reden, und uns nicht 
wie Rouſſeau Reflexionen darüber geben. — Charaktere, Handlung, 
intereſſante Situationen ſind nach ihm die weſentlichen Erforderniſſe 
des Romans: Reflexion und Tendenz ſind Fälſchungen. Der heutige 
deutſche Roman würde vor ſeinen Augen wohl keine Gnade finden, 
obwohl er an „außerordentlichen Situationen“ ſelbſt das Unmög— 
liche leiſtet. 

Am ausführlichſten und eingehendſten unter allen Dichtgattungen 
äußert er ſich über die Idylle, für die er wie die ganze Zeit ein 
Intereſſe zeigt, das wir heute nicht mehr verſtehen. Er handelt 
darüber Litteraturbrief 85 und 86, in der Rezenſion der Abhandlung 
J. A. Schlegels „Über den eigentlichen Gegenſtand der Schäferpoeſie.“ 

Das moderne Idyll iſt eine Dichtgattung, die die Neulateiner mit 
Vorliebe bearbeiteten und die dann auch die Plejade aus der antiken 
Poeſie in ihr modernes Repertoir mit herübergenommen hatte. Hier 
kam die Diſſonanz zwiſchen der antiken Form und dem modernen 
Inhalt beſonders grell zu Tage, ſofern Ronſard in feiner Idylle be- 
kannte Hofperſonen unter Schäfernamen einführte. Dieſer Charakter 
blieb ihr in Frankreich auch bei Fontenelle, ſo ſehr ſich dieſer auch 
über jene ſeltſame Verkleidung bei Ronſard luſtig macht. — Auf das 
galante Hofidyll der Franzoſen folgte dann bei uns um die Mitte 
des 18. Jahrhunderts das gleich fade, ſüßlich ſentimentale bürgerliche 
Idyll Geßners, der auch in Frankreich weite Verbreitung und große 
Anerkennung fand. Auch dieſe Gattung macht überaus geringe An⸗ 
ſprüche an das dichteriſche Vermögen. Erfindung, Zeichnung von 
Charakteren und Leidenſchaften kommt hier wenig in Betracht, nicht 
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einmal echte Empfindung braucht der Dichter; etwas Empfindſamkeit 
und ein Talent zu breiter Ausmalung der Situation genügt. 

Gehen wir nach dieſen einleitenden Bemerkungen auf Mendels⸗ 
ſohns Theorie der Schäferpoeſie näher ein. Schlegel unterſcheidet Land⸗ 
gedicht und eigentliches Idyll (Ekloge). Letzteres, meint er, gehöre mehr 
zur Hiſtorienmalerei, als zur Landſchaftsmalerei der Poeſie. Das Land⸗ 
gedicht dagegen ſei nicht ein hiſtoriſches Gemälde, ſondern ein Land⸗ 
ſchaftsſtück, und zwar das reizendſte unter allen, die die Poeſie zeichnen 
könne. Das Landgedicht ſchildert, die Idylle ſtellt eine Handlung vor; 
jenes iſt den Gegenſtänden der Natur, dieſe ähnlich wie die Ode den 
Empfindungen gewidmet, doch ſo, daß alle ſtürmiſchen Affekte und 
ſchmerzliche Empfindungen von ihr ausgeſchloſſen ſind. Als ihren eigent⸗ 
lichen Inhalt bezeichnet jo Schlegel: „ſanfte Empfindungen eines glüd- 
ſeligen Lebens, die vermittelſt einer einfachen, weder heroiſchen noch 
lächerlichen, ſondern natürlichen Handlung entwickelt werden, und in 
der für ſie gehörigen Szene, in der reizenden Szene der Natur, auf⸗ 
geſtellt ſind.“ — Mendelsſohn wendet ſich nun zunächſt gegen dieſe 
allerdings wenig glückliche Definition und zerpflückt ſie unbarmherzig. 
Wir heben aus der breiten Erörterung nur das wirklich Treffende 
oder wenigſtens Charakteriſtiſche heraus. Zunächſt tadelt er, daß Schlegel 
auf dieſe Weiſe die ſchmerzhaften Empfindungen ausſchließe. Die Liebe 
der Idylle ſei nicht immer eine zärtliche, glückliche Empfindung, ſondern 
oft eine verderbliche und wütende Leidenſchaft, eine Behauptung, mit 
der Mendelsſohn ſicher Unrecht hat. Er ſtellt der Schlegelſchen De- 
finition die Geßneriſche gegenüber: „die Ekloge gebe uns Züge aus 
dem Leben glücklicher Leute, wie ſie ſich bei der natürlichſten Einfalt 
der Sitten, der Lebensart und ihrer Neigungen bei allen Begegniſſen 
in Glück und Unglück betragen.“ Er findet dieſe Definition unver⸗ 
gleichlich, ſo trefflich, als irgend eine ſeiner ſchönſten Idylle. Ferner 
bemerkt er gegen Schlegel, Handlung ſei für die Idylle an ſich durch— 
aus nicht notwendig. Die Entgegenſetzung von heroiſch, lächerlich und 
natürlich findet er mit Recht unlogiſch; aber ſeine eigene Bemerkung, 
das Natürliche könne man wohl dem Heroiſchen aber nicht dem Lächer— 
lichen gegenüber ſtellen, iſt kaum beſſer. Endlich findet er, daß Schlegel 
die Gattung zu eng begrenze, wenn er die Szenerie auf die „reizende 
Szene der Natur“ einſchränke. Was, ruft er mit unglücklichem 
Pathos aus, ſoll da aus der Fiſcheridylle Theokrits werden! Er 
macht ſich nun nach dieſer einleitenden Kritik daran, ſeine eigene Theorie 
der Idylle zu entwickeln. Landgedicht und Idylle, ſagt er, gehören, 
obwohl beide dem Gegenſtand wie der Ausführung nach verſchieden 
ſind, doch zu einer Klaſſe: beide erwecken gefällige Empfindungen, 
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machen uns bereit, uns in alle ihre Umſtände mit Vergnügen zu 
verſetzen; beide bedienen ſich naiver Ausdrucksweiſe. Die Hauptſache 
aber iſt die Gleichartigkeit der Geſellſchaft, die ſie ſchildern; für beide 
iſt charakteriſtiſch, daß ihre Perſonen in kleinen Geſellſchaften zuſammen⸗ 
leben. Landvolk, Schäfer, Jäger, Fiſcher u. dergl. ſind Leute, die als 
Familien und Freunde unter einander leben, keine höheren geſellſchaft⸗ 
lichen Verhältniſſe kennen; und wenn ſie auch durch geheime Bande 
mit einem großen Staate verknüpft ſind, ſo kann der Dichter doch 
ſolche unſeren Augen völlig entziehen. Je nach dem man nun ent⸗ 
weder die Beſchäftigungen und die Lebensart dieſer kleineren Geſell⸗ 
ſchaften, oder aber ihre Empfindungen und Leidenſchaften betrachtet und 
zwar jedes entweder nach der Wirklichkeit, oder nach dem Ideal ver⸗ 
ſchönert, ergeben ſich vier Unterabteilungen der Idylle: 1) die Be⸗ 
ſchreibung kleinerer Geſellſchaften nach der Natur, 2) nach dem Ideal, 
3) die Schilderung ihrer Empfindungen und Leidenſchaften nach der 
Natur, 4) nach dem Ideal. Das erſte iſt das eigentliche Landgedicht, 
das zweite iſt die Schilderung des goldenen Zeitalters, das dritte iſt 
eine Art Landekloge und das vierte iſt die wahre Idylle Theokrits, 
Virgils, Geßners. Wir werden geſtehen müſſen, daß Schlegels Unter⸗ 
ſcheidung von Landgedicht, deſſen Gegenſtand Naturſchilderung etwa 
nach Art von Kleiſts Frühling iſt, und der eigentlichen Idylle, deren 
Gegenſtand die Welt einfacher Menſchen nach ihrem Thun und Treiben 
ſo gut wie nach ihren Empfindungen und Leidenſchaften bildet, richtiger 
iſt. Es iſt ein Mißgriff Mendelsſohns, daß er ihr nur das Gebiet 
der Empfindung zuweiſt und die Handlung von ihr ausſchließt. An 
dieſem Mißſtand leidet denn auch ſeine eigene Definition. Die Idylle 
iſt nach ihm „der ſinnlichſte Ausdruck der höchſt verſchönerten Leiden— 
ſchaften und Empfindungen ſolcher Menſchen, die in kleineren Gejell- 
ſchaften zuſammenleben.“ Ein noch ſchlimmerer Mißſtand aber iſt es, 
daß er ſeinen Gegenſatz zwiſchen kleinerer und größerer Geſellſchaft 
nicht als Gegenſatz wirklicher Natureinfalt der primitiven Geſellſchaft 
gegenüber der Überfeinerung der großen Welt zu faſſen gewußt hat. 
So iſt ſeine Faſſung einerſeits zu eng, ſofern ſie die Idylle auf die 
Darſtellung der Empfindung beſchränkt, andererſeits zu weit, ſo weit 
ſie ihr ganz allgemein das Gebiet der kleineren Geſellſchaften zuweiſt. 
Welcher Art die dargeſtellten Leidenſchaften ſein ſollen, ob ſanft oder 
ſtürmiſch, das will er dem Genie des Dichters überlaſſen. Nur 
dürfen es keine Leidenſchaften ſein, die nur in größeren Geſellſchaften 
vorkommen können, wie Herrſchſucht ꝛc., ſondern ſolche, welche den 
kleineren eigen zu ſein pflegen, wie Liebe, Eiferſucht, gebrochene Treue, 
beleidigte Freundſchaft. Solche vermögen ſelbſt in den allerkleinſten 
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Geſellſchaften die allertragiſchſten Handlungen zu veranlaſſen. Ebenſo 
ſtellt er es ganz in das Belieben des Dichters, ob er eine Handlung 
einflechten will oder nicht, ebenſo, ob er eine gewöhnliche oder eine 
heroiſche wählen will. Die Schäferwelt hat nach ihm ihren eigenen 
Heroismus, der aus anderen Quellen fließt, aber nicht weniger erhaben 
iſt, als der Heroismus der Landbezwinger. Wenn bei St. Mard Thyrſis 
mit bloßer Hand einen Wolf erlegt, der ihm ein Lamm, das Pfand 
der Treue ſeiner Schäferin, rauben will, ſo iſt das ein Heroismus, 
wie er der Idylle geziemt. Auch eine komiſche Handlung, die Schlegel 
gleichfalls ausſchließt, darf der Dichter wählen; nur darf es nicht das 
Niedrigkomiſche ſein; denn dies gehört in die dritte Gattung, während 
die in der eigentlichen Idylle erforderliche Idealiſierung mit dem Bur— 
lesken ſtreitet. Wohl aber iſt das feine und naive Komiſche eine ganz 
beſondere Zierde derſelben. 

Weit wichtiger iſt die Erörterung der Frage, wie fern und wie 
weit die Idylle die Wirklichkeit des Schäferlebens wiederſpiegeln darf. 
Er leugnet, daß es je einen ſogenannten Stand der Natur, ein Ar— 
kadien oder ein goldenes Zeitalter gegeben. Wenn aber der Dichter 
eine ſolche Welt ſchildere, ſo habe man kein Recht, ihm ihre Irrealität 
vorzurücken, ſo wenig als dem Fabeldichter. Beide machen nur von 
ihrem guten Rechte die Wirklichkeit zu idealiſieren Gebrauch. Der Fabel⸗ 
dichter ſteigere bei den Tieren die Anlagen zu vernünftigen Fähigkeiten 
aufs höchſte; ebenſo der Idyllendichter die Empfindungen des Land- 
manns, aber in der Art, daß die charakteriſtiſche Eigentümlichkeit er= 
halten bleibe und die Empfindungen auch noch in der höchſten dichteriſchen 
Veredlung mit den übrigen Eigenſchaften eines wirklichen Landmanns 
wohl beſtehen können. Mendelsſohn macht ſich mit dieſer Entſcheidung 
die Sache gar zu leicht; damit ift die Frage nach der inneren Wahr- 
heit der Schäferpoeſie noch nicht entſchieden. Die Franzoſen hatten 
den Gegenſatz zwiſchen der wirklichen und der poetiſchen Schäferwelt 
dadurch zu beſeitigen geſucht, daß ſie die Züge des realen Lebens, die 
handwerksmäßige Beſchäftigung ganz ſtrichen und ihren Schäfern die 
feinſten, geiſtreichſten Gedanken und die zärtlichſte Sprache der Galan— 
terie liehen, ſo daß ihre Schäfer in der That nur Hofleute ſind, die für 
einen Augenblick zum heiteren Spiel Schäfertracht anlegen, ganz ſo wie 
ſie die Maler jener Zeit ja auch gemalt haben, Damen und Herren 
der vornehmen Geſellſchaft in Schäferkleidern aus den feinſten und koſt⸗ 
barſten Stoffen. Mendelsſohn dagegen ſieht eben in dem ſchrillen Gegen⸗ 
ſatz zwiſchen der derb realen äußeren Situation und der verfeinerten 
Rede und Empfindung die poetiſche Wahrheit der Idyllendichtung. Die 
Idylle, ſagt er, ſoll ihrem Charakter gemäß die Leidenſchaften und 
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Empfindungen ihrer Perſonen bis auf den höchſten Grad veredeln. 
Aber eben deswegen dürfe der Dichter ihre Lebensart nicht mit ideali⸗ 
ſieren. Wie der Fabeldichter ſeinen Tieren wohl menſchliche Rede 
beilege, aber in allem anderen, was nicht zu ſeiner Abſicht gehöre, 
völlig Tiere ſein laſſe, um ſie nicht ganz aus ihrer Sphäre zu heben, 
ſo veredle auch der Idyllendichter nur die Empfindungen ſeiner Per⸗ 
ſonen, laſſe ihnen aber ſonſt die vestigia ruris, weil die Lebensart 
nicht zu ſeiner Abſicht gehöre. Mendelsſohn meint merkwürdigerweiſe, 
durch dieſen Kunſtgriff werde der Leſer aus der Irre der idealiſchen 
Welt zu der Natur zurückgeführt; die Charaktere erlangen ein beſtimmtes 
Daſein und der Dichter gewinne an Mannigfaltigkeit. Sein Ideal iſt 
Geßner, als deſſen größtes Verdienſt er bezeichnet, daß er dieſe Schranken 
der Veredelung ſo genau zu treffen gewußt habe; die Empfindungen 
ſeiner Schäfer grenzen beinahe an das Erhabene; aber ihre Lebensart 
ſei ſo ländlich, ſo gemein, und faſt ſo armſelig, als in der Natur. 
Mendelsſohn ſieht alſo die poetiſche Wahrheit der Schäferdichtung eben 
in ihrem Widerſpruch mit ſich ſelbſt, ſomit in ihrer poetiſchen Un- 
wahrheit. Wie unendlich richtiger hat neun Jahre ſpäter der Eng⸗ 
länder Wood über die Schäferpoeſie geurteilt. In der Bibel und bei 
Homer, ſagt er, iſt das Schäferleben treu gezeichnet; damals war es 
noch wirkliche Sitte, daß Fürſtenſöhne die Herden weideten; bei Theokrit 
und ſeinem Nachahmer Virgil, wo Prinz und Schäfer an den beiden 
Endpunkten der Geſellſchaft ſtanden, drücken die Perſonen aus dem 
niedrigſten Stande die Geſinnung und Empfindung des vornehmſten 
aus. Die moderne Schäferpoeſie ſchwankt zwiſchen zwei Extremen: 
entweder reden ihre Perſonen die Sprache der wirklichen Hirten, dann 
ſind ſie gemein; oder ſie reden die Sprache des vornehmen Standes, 
dann ſind ſie unwahr. Dies Urteil Woods iſt das beſte, was im 
ganzen vorigen Jahrhundert über die Schäferpoeſie geſagt worden iſt. 
Sofern Mendelsſohn in der Idylle den Gegenſatz einfacher geſelliger 
Kreiſe gegen die große Welt erkennt und ſofern er Naturtreue wenigſtens 
für die Szenerie und das äußere Gebaren verlangt, zeigt er einen 
Fortſchritt in dem Verſtändnis der ſogenannten Schäferpoeſie, heute 
Dorfpoeſie genannt. Die Abhandlung fällt übrigens in ſeine frühere 
Zeit und darf nur etwa mit Leſſings Abhandlungen über die Fabel 
verglichen werden. 

Über das Epos hat ſich Mendelsſohn nirgends eingehend aus- 
geſprochen. Das wenige was er über den Meſſias giebt, haben wir 
früher angeführt; was er über Homer bemerkt, werden wir an anderer 
Stelle nachtragen. Beides reicht nicht aus, um die Grundlinien einer 
Theorie des Epos zu ziehen. 
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Die Tragödie. 


Von weit größerer Wichtigkeit iſt ſeine Anſicht über das Drama, 
ſpeziell die Tragödie. Leider hat er ſich hierüber nur in ſeiner früheſten 
Zeit, als ihm hiefür faſt noch alle Vorkenntniſſe fehlten, ausgeſprochen. 
Intereſſant wird für uns die Sache indes dadurch, daß ſich an jener 
frühen Unterſuchung feine Freunde Nicolai und beſonders Leſſing mit⸗ 
beteiligten. Als Quellen für dieſen Abſchnitt kommen in Betracht: 
Nicolais Abhandlung vom Trauerſpiel; der ſich daran anknüpfende 
Briefwechſel; einige Stellen in den Briefen über die Empfindungen; eine 
ſolche in der Rhapſodie und der Brief an Leſſing vom November 1768. 


Nicolais Abhandlung vom Tranerſpiel. 


Nicolai hatte in der vorläufigen Nachricht, in der er ſeine Zeit— 
ſchrift: Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften ꝛc. ankündigte, für das 
beſte Trauerſpiel einen Preis von fünfzig Reichsthalern ausgeſetzt und 
eröffnete die Zeitſchrift ſelbſt mit einer Abhandlung über das Trauer— 
ſpiel, die als eine Art Leitfaden für die konkurrierenden Dichter dienen 
ſollte. Er äußert ſich ſpäter mit dieſer Abhandlung ſelbſt wenig zu— 
frieden; er ſieht ein, daß ſeine damalige Einſicht für die Behandlung 
eines jo ſchwierigen Gegenſtandes nicht ausreichte. (Vergl. jeine An 
merkung zu Leſſings Brief vom 20. Juli 1756 und den Brief an 
Leſſing vom 14. Mai 1757, zweite Beilage.) Die Abhandlung enthält 
keinen einzigen eigenen Gedanken; ja er hat ſie im Grund mehr mit 
der Schere als mit dem Kopf zuſammengearbeitet, aus Stücken, die 
er aus Corneille, Dubos, J. E. Schlegel, vielleicht auch aus Brumoy 
und einigen engliſchen Kritikern entlehnt. Aus Dubos entnimmt er 
die pſychologiſche Begründung der tragiſchen Luſt; aus Schlegel den 
Abſchnitt über den Stil der Tragödie; aus Corneille die Abſchnitte 
über den Bau, die Einheit von Ort und Zeit, und über die Frage 
nach der Katharſis. Ariſtoteles benützt er nicht direkt, ſondern ſpricht 
nur die von Corneille erhobenen Bedenken gegen die Lehre von der 
Reinigung der Leidenſchaften nach. — Vermag ſo die Abhandlung keinen 
Anſpruch auf originale Leiſtung zu erheben, ſo hat ſie dafür eine 
hiſtoriſche Bedeutung, ſofern ſie ein Verſuch iſt, die auf Grund der 
klaſſiſchen franzöſiſchen Tragödie in Frankreich entſtandene Theorie nach 
Deutſchland zu verpflanzen und zum Maßſtab der eben entſtehenden 
dramatiſchen Kunſt zu machen. Was Gottſched und die Seinen hierüber 
geſchrieben, iſt völlig wertlos; die wichtige Abhandlung J. E. Schlegels 
über die Aufnahme des däniſchen Theaters war damals noch nicht ver— 
öffentlicht. Behandelt Gottſched nur die äußerlichſten Außerlichkeiten vom 
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Bau der Tragödie, ſo macht Nicolai doch einen ernſtlichen Verſuch 
das eigentümliche Vergnügen, das uns die Tragödie gewährt, die 
Affekte, die ſie in uns erregt, die Lehre von der Katharſis eingehender 
zu erörtern. 

Nicolai will kein erſchöpfendes Lehrgebäude der Tragödie geben, 
ſondern nur die noch ſtreitigen oder in der ſeitherigen Behandlung 
vernachläſſigten Teile dieſer Lehre behandeln. Er beginnt mit der be- 
kannten Definition der Tragödie von Ariſtoteles, die er in der Ülber- 
ſetzung von Curtius giebt; die xadapaoıs τ οοονντοπ οꝰο Tadrudtwv 
iſt hier überſetzt: „die uns vermittelſt des Schreckens und Mitleidens 
von den Fehlern der vorgeſtellten Leidenſchaften reinigt.“ Hier iſt alſo 
die herrſchende Auslegung der Katharſis ſchon in die Überſetzung ſelbſt 
hineingelegt. Zwar kennt und erwähnt Nicolai die andere ſchon von 
Caſtelvetro aufgeſtellte Erklärung dieſes Begriffs als Reinigung der 
in dem Zuſchauer erregten Affekte des Mitleids und der Furcht ſelbſt; 
aber er geht ganz kurz darüber hinweg und verwirft fie als un⸗ 
ariſtoteliſch. Er beſtreitet nun mit Corneille unter ausdrücklicher Be— 
rufung auf dieſen die vermeintlich Ariſtoteliſche Lehre, daß die Tragödie 
mittelſt Furcht und Mitleidens die Leidenſchaften der Zuſchauer reinige, 
d. h. die Sitten beſſere. Dieſer angebliche Nutzen, ſagt er, ſtreite mit 
der Erfahrung und könne überdies unvorſichtige Dichter verleiten, ihres 
wahren Zwecks zu verfehlen und ſtatt deſſen eine kalte Moral vor- 
zutragen. Aber auch mit Corneille iſt er nicht ganz einverſtanden, 
ſofern dieſer den Zweck der Tragödie in die glückliche Erregung von 
Mitleid und Furcht ſetze. Während die Erklärung des Ariſtoteles zu 
viel ſage, ſofern ſie eine entfernte Folge der Tragödie unter ihre not— 
wendigen Eigenſchaften rechne, ſage die Corneilleſche zu wenig und er— 
ſchöpfe die Eigenſchaften derſelben nicht ganz. Nach dieſer Kritik giebt 
er nun ſeine eigene Definition: „Das Trauerſpiel iſt die Nachahmung 
einer einzigen, ernſthaften, wichtigen und ganzen Handlung durch die 
dramatiſche Vorſtellung derſelben, um dadurch heftige Leidenſchaften in 
uns zu erregen.“ Er weicht von Corneille darin ab, daß die Tragödie 
nicht nur Mitleid und Furcht, ſondern alle möglichen Leidenſchaften in 
uns erregen ſoll. Er erklärt das nicht näher, aber er meint offenbar, 
daß ſie alle die Leidenſchaften in uns erregen ſoll, von denen die dar— 
geſtellten Perſonen ergriffen find, aljo eben das, was Mendelsſohn ſpäter 
unter dem Wort Mitleiden im weiteren Sinn zuſammenfaßt, wirft ſomit 
die Affekte des Zuſchauers und die der tragiſchen Perſonen zuſammen. 

Grundgedanke ſeiner Ausführung iſt der: Zweck der Tragödie iſt, 
die Leidenſchaften zu erregen, nicht die Sitten zu beſſern. Den erſten 
Satz und deſſen Begründung hat er aus Dubos faſt wörtlich entnommen. 
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Unſer Geiſt, ſagt er, haßt die Unthätigkeit und liebt die Beſchäftigung; 
ein gehöriger Gebrauch unſerer Kräfte iſt ſtets mit einer angenehmen 
Empfindung verknüpft. Dieſer Satz des Dubos, ſagt er, wird wohl 
den wahren Grund all des Vergnügens, das wir aus den ſchönen 
Wiſſenſchaften ſchöpfen, enthalten. Nun iſt aber nichts ſo ſehr ver⸗ 
mögend uns in Bewegung zu ſetzen, als die Leidenſchaften, und der 
iſt unſeres Beifalls gewiß, dem es gelingt uns zu rühren. Selbſt in 
der Wirklichkeit, wo uns die Heftigkeit der Leidenſchaften unangenehme 
Empfindungen verurſacht, hat die Erregung, die ſie mit ſich führen, 
noch Annehmlichkeit für uns. Eine Leidenſchaft vollends, die keine 
ſchmerzlichen Folgen hinterläßt, und wo der Schmerz nicht über das 
Vergnügen, gerührt zu werden, obſiegt, muß gänzlich angenehm ſein. 
Von dieſer Art ſind die Nachahmungen der Leidenſchaft im Trauer⸗ 
ſpiel. Unſer Geiſt wird gerührt, er empfindet auch Schmerz, aber 
einen Schmerz, der nur „nachgeahmt“ iſt, und ein ſolcher iſt nicht 
vermögend, die Rührung, die wir wirklich empfinden, zu überwältigen; 
das Unangenehme der Leidenſchaft verſchwindet und es bleibt nur das 
Vergnügen unſerer Rührung. Die Erregung der Leidenſchaften durch 
die Tragödie giebt auch Ariſtoteles zu, und er führt von den betreffenden 
Leidenſchaften den Schrecken und das Mitleiden beſonders auf; aber 
er will dieſe Leidenſchaften nur deshalb erregt werden laſſen, damit 
wir dadurch von den Leidenſchaften der dargeſtellten Perſonen gereinigt 
werden. Als der erſte, der den Begriff des Trauerſpiels von den 
Exempeln abſtrahiert hat, hat er etwas Zufälliges für ein weſentliches 
Stück derſelben angeſehen. In der That kann das Trauerſpiel eine 
ſolche Wirkung nicht haben. Der Schmerz, den die tragiſche Vor⸗ 
ſtellung erregt, iſt nur ſcheinbar und nachgeahmt, die Rührung dagegen 
wirklich, folglich muß ſie lebhafter ſein, als die erſtere; die unangenehmen 
Empfindungen und Folgen, die die Leidenſchaft der tragiſchen Perſonen 
hervorbringt, ſind ſo nicht lebendig genug, um uns vor ähnlichen Leiden⸗ 
ſchaften zu hüten oder davon zu befreien. Wenn der Zuſchauer zu den 
tugendhaften Perſonen des Trauerſpiels Zuneigung, vor den laſterhaften 
Abſcheu empfindet, ſo heißt das noch nicht, daß er ſelbſt für ſich die 
Tugend liebt und das Laſter haßt. Es iſt dies vielmehr nur eine 
Folge unſeres natürlichen Gerechtigkeitsgefühls, deſſen ſich der Dichter 
bedient, um ſeine Handlung durch genau gezeichnete Charaktere leb⸗ 
hafter zu machen und ſeine Entwicklung vorzubereiten. Es iſt das 
eine konfuſe Wiedergabe einer unverſtandenen Ausführung Corneilles. 
Die Sitten und folglich die Charaktere — Nicolai unterſcheidet beides, 
da er des Griechiſchen nicht mächtig war — ſind nach Ariſtoteles für 
das Trauerſpiel nicht einmal unentbehrlich; ein ſolches kann nach ihm 
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wohl ohne Sitten, aber nicht ohne Handlung ſein; Nicolai findet nun 
hierin, wie ſchon Corneille und Schlegel einen Mangel an Konſequenz: 
die bloße Handlung könne zwar Schrecken und Mitleid und andere 
Leidenſchaften erregen, aber eine Verbeſſerung der Sitten könne nur 
mittelſt der Sitten und Charaktere geſchehen. Wir dürfen ſomit einem 
Stücke, das Schrecken und Mitleid errege, aber aus Mangel an 
Charakteren keine Verbeſſerung der Leidenſchaften bewirken könne, den 
Namen eines Trauerſpiels nicht verſagen. Nicolai will nun damit 
dem Trauerſpiel nicht jeglichen moraliſchen Nutzen abſprechen; nur 
dürfe dieſer entfernte Nutzen nicht zum Hauptzweck gemacht werden. 
Sein Verſuch dieſen Nutzen näher zu beſtimmen iſt nur eine konfuſe 
Wiedergabe der betreffenden Ausführung Corneilles. Das Trauerſpiel, 
ſagt er, darf nicht direkt gegen die Sittlichkeit verſtoßen. Wohl ſage 
man (Mendelsſohn), das Trauerſpiel habe ſeine eigene Sittlichkeit; 
Vorurteil oder Hitze der Leidenſchaft rechtfertigen hier manche Hand⸗ 
lung, die gegen die Sittenlehre verſtoße. Aber der Dichter müſſe doch 
die größte Behutſamkeit anwenden, daß dieſe ſcheinbare Sittlichkeit mit 
der wirklichen nicht offenkundig ſtreite; ſonſt würde das Stück nicht 
nur ſchädlich ſein, ſondern auch den vornehmſten Zweck der Tragödie, 
die Rührung, verfehlen, indem der Zuſchauer durch die Darſtellung 
einer ſolchen Handlung ſittlich empört wäre. Übrigens müſſe ſchon 
der eigentliche Zweck des Trauerſpiels, die Erregung der Leidenſchaften, 
darauf leiten, den Tugendhaften in gewiſſem Maß als liebenswürdig 
und den Laſterhaften als verabſcheuungswert darzuſtellen. So kann es, 
meint er, dazu dienen, die Lehren der Tugend in uns lebhafter zu 
machen, und unſer Herz kann eine Neigung bekommen, die Gebote der 
Sittlichkeit leichter anzunehmen. In der zweiten Beilage zu dem Brief 
an Leſſing vom 14. Mai 1757 faßt er ſeine Anſicht dahin zuſammen, 
daß das Trauerſpiel wohl unſere ſittliche Empfindung vermehren könne 
und daß dies ein Schritt zur Reinigung der Leidenſchaften ſei, aber 
daraus folge noch nicht, daß die Reinigung der Leidenſchaften die wirk⸗ 
liche Abſicht der Tragödie bilde. 

Er geht dann über auf den Bau der Tragödie und auf ihre 
einzelnen Teile, wobei er ſich ziemlich genau an Corneille hält. Wir 
heben daraus nur das hervor, was damals Gegenſtand der Erörterung 
war. Über die Einheit der Handlung geht er kurz weg; dagegen handelt 
er umſtändlich von der Einheit der Zeit und des Orts. Mit Corneille 
findet er dieſe Regel wohl begründet, aber ihre zu ſtrenge Beobachtung 
erſchwere dem Dichter die Arbeit, verhindere wirkliche Schönheiten, gebe 
ſelbſt Anlaß zu wirklichen Fehlern, und verſtoße oft weit mehr gegen 

ie Wahrſcheinlichkeit als die genaue Beobachtung derſelben. Er giebt 
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dann nach Corneille die verſchiedenen Mittel und Mittelchen an, wie 
der Dichter ſich um dieſe Regeln herumdrücken könne, und meint zu⸗ 
letzt: wenn der Dichter nur den Hauptzweck, die Erregung der Leiden⸗ 
ſchaften, nicht aus den Augen laſſe, ſo dürfe er gewiß ſein, daß der 
Zuſchauer ihn wegen kleiner Freiheiten nicht chikanieren werde. 

Die Einteilung der Tragödie gründet er auf die verſchiedenen 
Leidenſchaften, die durch ſie erregt werden. Als ſolche bezeichnet er 
Schrecken, Mitleiden und Bewunderung. Es ergeben ſich ihm hienach 
drei Arten von Trauerſpielen: 1) ſolche, die bloß Schrecken und Mit⸗ 
leiden erregen; dieſe will er vorerſt rührende heißen. Hieher gehört 
ſowohl das eigentliche bürgerliche Trauerſpiel, als auch ſolche höhere, 
in denen ein bloß bürgerliches Intereſſe herrſcht, wenn die Helden 
auch fürſtliche Perſonen ſind z. B. Medea, Thyeſt, Merope; 2) ſolche, 
die mit Beihilfe des Schreckens und Mitleidens Bewunderung zu erregen 
ſuchen. Dies ſind die heroiſchen Trauerſpiele, wie Cato, Brutus u. a.; 
3) ſolche, deren Zweck iſt, Schrecken und Mitleid zu erregen, das aber 
mit der Bewunderung gewiſſer Charaktere vergeſellſchaftet iſt und dadurch 
vermehrt wird. Dies ſind die vermiſchten Trauerſpiele z. B. Iphigenie 
in Aulis, Graf Eſſex, Athalia. Eine vierte Gattung, die etwa ohne 
Beihilfe des Schreckens und Mitleidens Bewunderung erregte, hält er 
für unmöglich oder doch ſchwer auszuführen. Über dieſe Klaſſifikation 
der Tragödie dürfen wir uns wohl begnügen mit Leſſing zu ſagen, 
daß ſie nichts taugt, wie dies überall der Fall iſt, wo Nicolai ſich 
der Führung einer bewährten Autorität entzieht. 

Am beſten iſt der Abſchnitt über die eigentliche Kompoſition, be⸗ 
ſonders über das Verhältnis der Löſung zur Schürzung des Knotens. 
Da er indes hier nur Bekanntes wiedergiebt und dieſer Teil damals 
nicht Gegenſtand der Diskuſſion war, können wir darüber weggehen. 
Aus dem Abſchnitt über die Art, wie der Dichter die Leidenſchaften 
zu erregen habe, geben wir nur einige bezeichnende Bemerkungen. Die 
Handlung in der Tragödie muß allerdings auch wahrſcheinlich, aber 
vor allem rührend ſein und im Konfliktsfalle hat der Dichter letzteres 
vorzuziehen. So iſt es zwar wahrſcheinlicher, wenn der Held ſeine 
geheimſten Gedanken einem Vertrauten mitteilt, aber viel rührender, 
wenn er ſie in einem Monolog ausſpricht; wir hören einen gerührten 
Menſchen und werden ſelbſt gerührt. Deshalb nimmt Nicolai mit 
geſundem poetiſchem Sinne den Monolog gegen die unverſtändigen 
Angriffe der Modernen in Frankreich, die Gottſched nachbetet, in Schutz. 
Richtig hält er ferner mit Voltaire die Liebe für einen würdigen Gegen⸗ 
ſtand der Tragödie, wenn ſie der Hauptgegenſtand derſelben iſt, aber 
nicht in der epiſodenartigen Behandlung auf der franzöſiſchen Bühne. 
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In der Lehre von den Charakteren intereſſiert uns nur ſeine Be⸗ 
handlung der Frage über den Zuſammenhang von Schuld und Unglück des 
Helden. Er hält ſich hier mehr an Ariſtoteles als an Corneille. Der 
Fehler, der den Helden ins Unglück ſtürzt, meint er, muß einerſeits ſo 
unbedeutend ſein, daß unſer doch auf einem gewiſſen Maß von ſittlicher 
Achtung ruhendes Mitleid ihm voll erhalten bleibt, und auf der anderen 
Seite ſo groß, daß nicht Unwillen über die Härte der Vorſehung in 
uns entſteht. Er braucht nicht notwendig ein Laſter zu ſein, es genügt 
irgend ein Verſehen. Der Zuſammenhang zwiſchen Schuld und Un⸗ 
glück iſt alſo auch bei ihm ein äußerlicher, zufälliger, wie dies in der 
antiken Tragödie der Fall iſt. 

In dem letzten ziemlich ausführlichen Abſchnitt vom tragiſchen Aus- 
druck verweiſt er auf die vortrefflichen Bemerkungen J. E. Schlegels 
in der Vorrede zu ſeinen theatraliſchen Werken. Er betont auch hier, 
daß der Dichter vor allem auf ergreifende Rührung zu ſehen habe. 
Die Sprache ſeiner Helden muß edel und ſchön ſein ſo, wie ſie Helden 
ziemt, mögen ſie auch in der Wirklichkeit nicht ſo ſprechen. Denn der 
Dichter ſolle wohl die Natur nachahmen, aber ſeine Nachahmung ſolle 
nicht die Natur ſelbſt ſein: auch dies ein Satz von J. E. Schlegel. 

»Mendelsſohn war mit der Abhandlung im ganzen einverſtanden; 
Leſſing meinte, für die angegebene Abſicht, als Leitfaden für das Preis- 
ausſchreiben zu dienen, ſei ſie ausreichend. Als ſie dann im Druck 
erſchienen war, ſchreibt er an Mendelsſohn, ſie habe ihm, ohne auf 
ſeine eigentümlichen Grillen zu ſehen, außerordentlich gefallen. Seine 
wirkliche Meinung erfahren wir aus den Anmerkungen, die er Nicolai 
zuſandte (Brief v. 2. April 1757). Seine eigene Anſicht über die 
ſchwierigſten hiebei in Betracht kommenden Punkte findet ſich in dem 
Briefwechſel zwiſchen ihm und Mendelsſohn-Nicolai. Letzterer hatte 
nämlich (31. Aug. 1756) einen Auszug aus der Abhandlung an Leſſing 
geſandt; und hieran, nicht an die Abhandlung ſelbſt, ſchließt nun der 
mehr als ein halbes Jahr fortlaufende Briefwechſel an. 


Der Brieſwechſel über die Tragödie 1756/57. 


Wir geben zuerſt die Antwort Leſſings auf den von Nicolai zu⸗ 
geſandten Auszug ſeiner Abhandlung. Denn dieſer Brief (v. 13.? No⸗ 
vember 1756) bildet noch mehr als Nicolais Brief vom 31. Auguſt 
Grundlage und Ausgangspunkt des eigentlichen Briefwechſels über die 
Tragödie. Gegen die Behauptung Nicolais, daß der Zweck des Trauer— 
ſpiels die Erregung der Leidenſchaften, nicht die Reinigung derſelben 
oder die moraliſche Beſſerung ſei, bemerkt Leſſing, beide Grundſätze 
widerſtreiten einander nicht; der eine, der der Beſſerung, gebe den 
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Endzweck, der andere, der der Erregung der Leidenſchaften, das Mittel 
dazu an. Die Meinung des Ariſtoteles ſei demnach: das Trauerſpiel 
ſolle durch Erregung der Leidenſchaften ſittlich beſſern. — In erſter 
Linie müſſe unterſucht werden, welches die Leidenſchaften ſeien, die durch 
das Trauerſpiel erregt werden. In ſeinen Perſonen könne es alle mög⸗ 
lichen Leidenſchaften wirken laſſen, die ſich mit der Würde des Stoffes 
vertragen. Aber, ruft er aus, werden zugleich alle dieſe Leidenſchaften 
auch in dem Zuſchauer rege? Wird er freudig? wird er verliebt? 
wird er zornig? wird er rachſüchtig? derart nämlich, daß er dieſe 
Leidenſchaften ſelbſt fühlt und nicht bloß fühlt, ein anderer fühle ſie. 
So unterſcheidet Leſſing gleich von Anfang an mit voller Sicherheit 
das Mitempfinden oder gleichſam den Wiederhall der die tragiſchen 
Perſonen bewegenden Leidenſchaften in unſerer Seele von den Affekten 
der Furcht und des Mitleids, die nur der Zuſchauer, aber nicht der 
tragiſche Held empfindet. Er weicht aber darin von Ariſtoteles ab, 
daß er nur das Mitleid, nicht die Furcht als eigentlichen tragiſchen 
Affekt annimmt. Auch Leſſing ſagt ſtatt Furcht immer Schrecken; der 
Schrecken aber kann ſich nur auf unſere Empfindung über das Schick⸗ 
ſal des Helden beziehen, während die Ariſtoteliſche Furcht die in dem 
Mitgefühl mit dem Helden verhüllte Furcht für uns ſelbſt iſt. Doch 
verſucht er es, wohl aus Reſpekt für Ariſtoteles, auch dieſem Begriff 
ſeine Stelle unter den tragiſchen Affekten anzuweiſen. Wohl erweckt 
das Trauerſpiel, fährt er fort, auch Schrecken und Bewunderung; aber 
dieſe beiden ſind keine wirklich tragiſchen Affekte. Der Schrecken iſt in 
der Tragödie nichts als die plötzliche Überrafchung des Mitleidens, 
eine Definition, die er wörtlich von Mendelsſohn (Briefe über die 
Empfindungen, Schlußkapitel) entlehnt; richtiger in ſeinem Sinn be⸗ 
zeichnet er nachher den Schrecken als die Ankündigung des Mitleids. 
Wenn z. B. der Prieſter im Odipus plötzlich herausbricht: du Odipus 
biſt der Mörder des Laius, ſo erſchrecke ich: denn auf einmal ſehe ich 
den rechtſchaffenen Odipus unglücklich, mein Mitleid wird auf einmal 
rege. Die Bewunderung ſodann iſt in der Tragödie das entbehrlich 
gewordene Mitleiden: der Held iſt unglücklich, aber er iſt über ſein 
Unglück ſo ſehr erhaben, ſelbſt ſo ſtolz darauf, daß es auch in meinen 
Gedanken die ſchreckliche Seite zu verlieren anfängt, daß ich ihn mehr 
beneiden, als bedauern möchte. Die Staffeln ſind ſomit: Schrecken, 
Mitleid, Bewunderung; die Leiter heißt: Mitleiden; Schrecken 
und Bewunderung ſind nur der Anfang und das Ende desſelben. 
Den Schrecken braucht der Dichter zur Ankündigung des Mitleidens 
und die Bewunderung gleichſam zum Ruhepunkt desſelben. Der Weg 
zum Mitleid wird dem Zuſchauer zu lang, wenn ihn nicht gleich der 
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erſte Schrecken aufmerkſam macht, und das Mitleid nützt ſich ab, wenn 
es ſich nicht in der Bewunderung erholen kann. Geht ſo die ganze 
Kunſt des tragiſchen Dichters auf die ſichere Erregung und die Dauer 
des einzigen Mitleidens, ſo iſt demnach die Beſtimmung der Tragödie 
dieſe: ſie ſoll unſere Fähigkeit, Mitleiden zu fühlen, erweitern. 
Der mitleidigſte Menſch iſt der beſte Menſch; wer uns alſo 
mitleidig macht, macht uns beſſer und tugendhafter, und 
das Trauerſpiel, das jenes thut, thut auch dieſes oder — 
es thut jenes, um dieſes thun zu können. Ahnlich demonſtriert 
Leſſing auch die Sittenbeſſerung durch die Komödie. Beider Nutzen, 
der des Trauerſpiels wie der des Luſtſpiels, iſt von dem Vergnügen 
unzertrennlich; denn die ganze Hälfte des Mitleids und des Lachens 
iſt Vergnügen und es iſt ein großer Vorteil für den dramatiſchen 
Dichter, daß er weder nützlich noch angenehm, eines ohne das andere, 
ſein kann. 

Da nun das Trauerſpiel ſo viel Mitleid erwecken ſoll, als es 
nur immer kann, ſo müſſen alle Perſonen, die man unglücklich werden 
läßt, gute Eigenſchaften haben; folglich muß die beſte Perſon auch die 
unglücklichſte ſein, und Verdienſt und Unglück in beſtändigem Ver⸗ 
hältnis bleiben. Damit wären wir alſo glücklich bei dem Corneilleſchen 
vollkommenen Tugendhelden angelangt. Leſſing, der ſchon damals viel auf 
Übereinſtimmung mit Ariſtoteles hielt, macht nun einen salto mortale 
zu dem bekannten Ariſtoteliſchen Satze, daß der Held ein Mittelcharakter 
ſein müſſe. — Daß der tugendhafte Held zugleich unglücklich ſein müſſe, 
will Leſſing indes nur auf den Verlauf, nicht auf den Ausgang des 
Stücks bezogen wiſſen. Er ſtellt es ganz dem Dichter anheim, ob er 
die Tugend lieber durch einen glücklichen Ausgang krönen, oder durch 
einen unglücklichen uns noch intereſſanter machen will. Nur während 
der Dauer des Stücks, wozu der Schluß nicht gehöre, ſollen die Per⸗ 
ſonen, die uns am meiſten für ſich anziehen, die unglücklichſten ſein. 
Leſſing nimmt ſomit ganz richtig mit Scaliger eine Tragödie mit 
glücklichem Ausgang an. Offenbar hat Leſſing hiebei nicht die griechiſche 
Tragödie im Auge, ſondern das ſogenannte rührende Luſtſpiel, die Miſch⸗ 
gattung, die wir bei Gellert beſprochen haben. Er führt dann nach⸗ 
träglich ſeine Faſſung von Schrecken und Bewunderung näher aus. 
Schrecken iſt das überraſchte und, ſetzt er jetzt noch hinzu, das un⸗ 
entwickelte Mitleid. Wozu aber die Überraſchung, fragt er, wenn es 
nicht entwickelt wird? Ein Trauerſpiel voll Schrecken ohne Mitleid, 
erwidert er, iſt ein Wetterleuchten ohne Donner; — ſo viel Blitze, ſo 
viel Schläge, wenn uns der Blitz nicht ſo gleichgültig werden ſoll, 
daß wir ihm mit kindiſchem Vergnügen entgegen gaffen. Ferner: die 
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Bewunderung iſt das entbehrlich gewordene Mitleiden; da aber das 
Mitleiden das Hauptwerk iſt, ſo muß es ſo ſelten als möglich ent⸗ 
behrlich werden; der Dichter darf ſeinen Helden nicht zu ſehr, nicht 
zu anhaltend der bloßen Bewunderung ausſetzen. Cato als Stoiker 
iſt ein ſchlechter tragiſcher Held. — Er ſchließt dann ohne logiſchen 
Übergang mit dem Satze: der bewunderte Held iſt der Vorwurf der 
Epopöe, der bedauerte Held der des Trauerſpiels. Nie erregt der Held 
des Homer, Virgil, Taſſo, Klopſtock Mitleiden; ebenſo wenig findet 
ſich ein antikes Trauerſpiel, wo der Held mehr bewundert, als be— 
dauert wird. 

Die Sätze, die Leſſing gegen Nicolai als fundamental aufſtellt, 
und an denen ſich nun die Erörterung im Briefwechſel weiter ſpinnt, 
ſind folgende: 

1) Abſicht des Trauerſpiels iſt es, uns zu beſſern und als Mittel 
dazu dient die Erregung des Mitleids. 

2) Das Mitleid iſt der einzige wirkliche Affekt, den die Tragödie 
in uns erregt; Schrecken und Bewunderung ſind nur Stadien, näm⸗ 
lich Anfangs- und Ruhepunkt des Mitleidens; letzteres muß ſomit die 
Hauptabſicht des Dichters ſein. 

3) Unglück und Tugend des tragiſchen Helden müſſen im rechten 
Verhältnis zu einander ſtehen; je größer das Unglück, deſto größer 
muß ſeine Tugend ſein und umgekehrt. 

4) Der bedauerte Held gehört der Tragödie, der bewunderte Held 
der Epopöe an. 

Auf Leſſings Einwürfe und Aufſtellungen repliziert nun nicht 
Nicolai, ſondern Mendelsſohn. Dieſer beſaß für die Behandlung einer 
jo überaus ſchwierigen Frage nicht die genügende Vorbildung; er kannte 
einige Stücke von Corneille, Racine und Voltaire, dagegen Shakeſpeare 
nahezu gar nicht; ebenſo war ihm das altgriechiſche Theater damals 
noch nahezu ganz unbekannt; ſein Geſchmack war ſomit ein vorwiegend 
franzöſiſcher. Ahnlich ſtand es mit der Theorie: etwas genauer kannte 
er nur die von Corneille, ob aus eigener Lektüre iſt zweifelhaft; Dubos 
kennt er zwar, weiß ihn aber nicht einmal in dem Maß zu benützen, 
wie das Nicolai gethan hatte. Ariſtoteles kannte er nur ganz ober- 
flächlich vom Hörenſagen. So brachte er zur Erörterung unſerer Frage 
faſt nichts mit als das formale Talent gegebene pſychologiſche Begriffe 
mit einer gewiſſen Gewandtheit zu analyſieren und das Beſtreben, ſeine 
Anſicht möglichſt an die Formeln der Wolffiſchen Pſychologie und Moral 
anzuſchließen. Da nun auch Leſſing noch keinen feſteren Grund gefunden 
hatte, von dem aus er die verſchiedenen hier in Betracht kommenden 
Fragen mit einiger Sicherheit hätte behandeln können, ſo iſt leicht zu 
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begreifen, daß der Gang der Unterſuchung ein unſicherer, taſtender iſt, 
daß ſie immer wieder auf andere Punkte abſchweift, dann wieder auf 
die alten, längſt erörterten zurückgreift, um zuletzt ohne ſicheres, greif— 
bares Reſultat zu verlaufen. Wir wollen deshalb zuerſt eine kurze 
Überficht des Gangs der Unterſuchung geben, damit der Leſer in dem 
Labyrinth derſelben ſich beſſer zurechtfinde und dann erſt die Haupt- 
punkte herausgreifen und beſonders behandeln. 

Vor allem iſt feſtzuhalten, daß es ſich in erſter Linie nur um 
die Frage handelt: Iſt die Hauptabſicht der Tragödie die, Leiden⸗ 
ſchaften zu erregen oder die, die Leidenſchaften zu reinigen, oder wie die 
Frage ſogleich irreleitend erweitert wird, uns ſittlich zu beſſern? und 
wenn dies der Fall iſt, welche Mittel verwendet ſie dazu? und zwar 
die Frage gleich ſpeziell gefaßt im Anſchluß an Ariſtoteles und Cor— 
neille: Iſt dies Mittel die Erregung von Mitleid oder von Bewunder⸗ 
ung? denn die Furcht ſchließen beide Parteien aus. Die weit wichtigeren 
Fragen: welches ſind die ſpezifiſch tragiſchen Affekte? und im Anſchluß 
daran die Frage: wie iſt die Ariſtoteliſche Lehre von der Reinigung 
der Leidenſchaften durch Furcht und Mitleid zu verſtehen? ferner die 
noch wichtigere Frage: worin beſteht die tragiſche Luſt? und ſpeziell: 
beruht ſie ganz oder vornehmlich auf der Illuſion oder vielmehr auf 
der durch ſie bewirkten Steigerung des Bewußtſeins unſerer Realität? 
— all dieſe weit wichtigeren Fragen werden nur gelegentlich im An— 
ſchluß und mit Unterordnung unter die falſch geſtellte Hauptfrage nach 
der vorgeblichen ſittlichen Wirkung der Tragödie, nicht als ſelbſtändige 
Fragen behandelt. An dieſer ſo unglücklichen Formulierung des Themas 
trifft Leſſing vornehmlich die Schuld, und es darf nicht Wunder nehmen, 
daß der Ertrag der Unterſuchung im ganzen recht dürftig ausgefallen 
iſt. Doch macht die bewegliche Art, mit der Leſſing die Frage immer 
wieder von einer anderen Seite angreift, der Ernſt, mit dem er nach 
einem Verſtändnis des Ariſtoteles ringt, der vielfach geſunde, frucht— 
bare Kern, der auch in ſeinen ſchiefen Ausführungen ſteckt, den Ein— 
druck, daß er einſt wohl im ſtande ſein wird, den gährenden Moſt 
in klaren Wein überzuführen, während umgekehrt die rein formale, 
auf bloßer Analyſe gegebener Begriffe beruhende Art bei Mendelsſohn 
ahnen läßt, daß er es nie zu einem gründlichen Verſtändnis der ein- 
ſchlägigen Fragen bringen wird. 

Mendelsſohn, der damals faſt nur das klaſſiſche franzöſiſche Drama 
kannte, greift naturgemäß zunächſt Leſſings Satz an, daß die Be— 
wunderung nicht eigentlicher, ſelbſtändiger tragiſcher Affekt ſein könne. 
Er wendet ſich deshalb zunächſt gegen Leſſings Faſſung des Begriffs 
der Bewunderung und meint, wenn er deſſen Unrichtigkeit nachweiſe, 
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ſo ſtürze eben damit ſein ganzes Syſtem in ſich zuſammen. Nun dreht 
ſich lange Zeit der Streit um den Begriff der Bewunderung im Unter⸗ 
ſchied von Verwunderung. Die Erörterung iſt großenteils reiner Wort⸗ 
ſtreit. Mit dem Begriff der Bewunderung erſcheint nun von Anfang 
an der des Mitleids aufs engſte verbunden; denn wie Leſſing den Satz 
aufſtellt: Mitleid, nicht Bewunderung ſei der Hauptaffekt der Tragödie, 
ſo will umgekehrt Mendelsſohn nachweiſen, die Bewunderung ſei ein 
echt tragiſcher Affekt und habe als ſolcher einen höheren Rang zu be⸗ 
anſpruchen als das Mitleid. Indes nicht um Mitleid und Bewunderung 
als tragiſche Affekte an ſich handelt es ſich, ſondern durch Leſſings un⸗ 
glückliche Formulierung der Frage darum, welcher von beiden Affekten 
mehr geeignet ſei, den Zuſchauer ſittlich zu beſſern. Leſſing ſchreibt 
dies Verdienſt dem Mitleid zu und ſpricht es der Bewunderung nahezu 
ganz ab; Mendelsſohn dagegen leugnet die Sittenbeſſerung als direkte 
Abſicht der Tragödie überhaupt und läßt ſie nur als gelegentliche unter 
gewiſſen Umſtänden mögliche Wirkung zu, aber die unglückliche Formu⸗ 
lierung der Frage durch Leſſing zwingt auch ihn, als Patron der Be— 
wunderung die mögliche ſittenbeſſernde Wirkung derſelben, natürlich auf 
Koſten des Mitleids, zu erheben. — Da Leſſing der bloßen Bewunderung 
als einem gar zu kalten Affekte die Fähigkeit abſpricht, uns zur Nach⸗ 
ahmung des bewunderten Helden oder der bewunderten That wirkſam 
anzutreiben, ſo zieht Mendelsſohn das ſchwere Geſchütz der Schul⸗ 
philoſophie zu Hilfe und verfaßt einen Aufſatz: „Von der Herrſchaft 
über die Neigungen“, deſſen Schlußteil von der Illuſion handelt. Da⸗ 
mit tritt die Unterſuchung durch die glückliche Wendung, die Leſſing 
plötzlich der Sache giebt, auf ein fruchtbareres Gebiet über. Leſſing, 
der einſah, daß die bisherige Unterſuchung zu keinem Reſultat führe, 
gewinnt eben durch die Schwierigkeit der Sache, die ſich ihm erſt im 
Verlauf der Unterſuchung recht enthüllt, ein um ſo lebendigeres Intereſſe 
an derſelben und er ruft Mendelsſohn zu: Haben Sie wirklich ſo viel 
Luſt wie ich, ſich tiefer hinein zu wagen und dies unbekannte Land 
zu entdecken? Er greift die Sache nun von einem neuen Punkte an, 
indem er an Mendelsſohns Gedanken über die Illuſion anknüpft und 
die Erörterung auf die viel wichtigere Frage hinüberſpielt, worin denn 
das Weſen der tragiſchen Luſt beſtehe. Er weiſt nach, daß dies 
nicht die Illuſion ſein könne, ſondern vielmehr die durch den tragiſchen 
Affekt bewirkte Steigerung unſeres Realitätsbewußtſeins. Dieſer Ab- 
ſchnitt iſt die weitaus beſte reifſte und fruchtbarſte Partie des ganzen 
Briefwechſels. Mendelsſohn geſteht zwar, daß ihm Leſſing damit ein 
ganz neues Licht über das Weſen der tragiſchen Luſt aufgeſteckt habe. 
Doch vermag er es nicht über ſich, ſeine auf der Illuſion ruhende 
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Theorie ganz daran zu geben. Leſſing hatte unterdeſſen ein fo leb⸗ 
haftes Intereſſe an der Unterſuchung bekommen, daß er ſich ſeine Briefe 
an Mendelsſohn und Nicolai zurückbittet, um ein eigenes Buch über 
die von ihnen behandelten Fragen zu verfaſſen. Er erhielt die Briefe 
zurück, aber aus dem Buche ward nichts, wie das bei Leſſing ſo oft 
der Fall war, daß er, ſobald das erſte Feuer verraucht war, ein Projekt 
einfach liegen ließ. Nicolai überſandte zugleich mit den zurückverlangten 
Briefen ein von Mendelsſohn und ihm verfaßtes Reſume — Kapitulation 
nennt er es — über die ſeitherigen Ergebniſſe des Briefwechſels. Es 
iſt das ein ganz einſeitiges Schriftſtück, das uns nur die Anſicht von 
Mendelsſohn⸗Nicolai giebt, und das Leſſing ſicher nicht anerkannt hat. 
Wir haben von ihm keine weitere Auslaſſung über die einſchlägigen 
Fragen bis auf die Hamburger Dramaturgie. Daß er aber, wohl 
durch unſeren Briefwechſel veranlaßt, ſich ſpäter vielfach eingehend und 
anhaltend mit dem Studium der Tragödie beſchäftigt hat, zeigen nicht 
bloß einige Kritiken in den Litteraturbriefen und einige Bemerkungen 
im Laokoon, ſondern vor allem die Dramaturgie ſelbſt; denn wie ſeine 
Außerung im Briefwechſel ganz den Eindruck einer Arbeit macht, die 
er, wie er ſelbſt ſagt, unter der Feder reifen ließ, ſo trägt umgekehrt 
die Dramaturgie beſonders in den ausgeführteren Partien den Stempel 
eines wohldurchdachten, auf langjährigen Studien beruhenden, völlig 
ausgereiften Werkes, die herrliche, reife Frucht jener unſcheinbaren 
Keime, die im Briefwechſel vorliegen. 

Das Hauptſtreitobjekt im Briefwechſel iſt die Bewunderung als 
tragiſcher Affekt. Mendelsſohn bekämpft in erſter Linie den Verſuch 
Leſſings, die Bewunderung als ſelbſtändigen tragiſchen Affekt von der 
Tragödie auszuſchließen. Er meint, wenn etwa Leſſing einen falſchen 
Begriff von der Bewunderung zu Grunde gelegt habe, ſo getraue er 
ſich ſein ganzes Syſtem niederzureißen. Er ſtellt demgemäß ſeine eigene 
Definition der Bewunderung an die Spitze ſeiner Unterſuchung: Wenn 
wir an einem Menſchen gute Eigenſchaften gewahr werden, die unſere 
Meinung, die wir von ihm oder von der ganzen menſchlichen Natur 
gehabt haben, übertreffen, ſo geraten wir in einen angenehmen Affekt, 
den wir Bewunderung nennen. Es entſteht in uns der Wunſch dem 
bewunderten Helden womöglich nachzueifern; denn die Begierde zur 
Nacheiferung iſt von der anſchauenden Erkenntnis einer guten Eigen⸗ 
ſchaft unzertrennlich. So ſtellt Mendelsſohn gleich anfangs die beiden 
Sätze auf: 1) die Bewunderung iſt ein angenehmer Affekt; 2) ſie treibt 
uns zur Nacheiferung einer guten That oder Eigenſchaft an, wirkt 
demnach ſittlich beſſernd. — Da es ſich für Leſſing vor allem darum 
handelt, die ſittlich beſſernde Wirkung der Tragödie feſtzuhalten, und 
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da eine ſolche nach obiger Erklärung Mendelsſohns ſicher auch mittelſt 
der Bewunderung möglich iſt, ſo ſucht er den obigen Einwand durch 
eine ziemlich ſophiſtiſche Entgegnung zu entkräften. Er wirft Mendels⸗ 
john vor, er vermenge in feiner Erklärung Bewunderung und Ver⸗ 
wunderung. Wenn ich an einem Menſchen gute Eigenſchaften gewahr 
werde, die meine Meinung von ihm übertreffen, ſo heißt es nicht ich 
bewundere ihn, ſondern ich verwundere mich über ihn. Bewunder⸗ 
ung dagegen findet da ſtatt, wo wir ſo glänzende Eigenſchaften ent⸗ 
decken, daß wir ſie der ganzen menſchlichen Natur nicht zugetraut 
hätten. Tugenden, wie die Güte des Auguſtus gegen Cinna, die Keuſch⸗ 
heit des Hippolyt, die kindliche Liebe der Ximene bewundern wir nicht; 
denn ſie gehen über den Begriff, den wir von der menſchlichen Natur 
haben, nicht hinaus und wir getrauen uns, ihnen hierin nachzuahmen. 
Wohl aber bewundern wir einen Cato, einen Eſſex, kurz Beiſpiele 
einer unerſchütterlichen Standhaftigkeit, einer heroiſchen Verachtung der 
Gefahr und des Todes. Solche Eigenſchaften gehen über den Begriff, 
den wir von der menſchlichen Natur haben, hinaus, und es fällt uns 
nicht ein, einem Cato oder Eſſex an Halsſtarrigkeit gleich zu werden, 
ſo ſehr wir ſie auch bewundern. Die Tugend iſt keine Tochter der 
Bewunderung; wohl iſt ſie oft eine Tochter der Nacheiferung und dieſe 
eine natürliche Folge der anſchauenden Erkenntnis. Aber es braucht 
doch keine bewundernswerte Eigenſchaft zu ſein, es braucht nur 
eine gute Eigenſchaft zu ſein, deren ich den Menſchen überhaupt und 
alſo auch mich fähig halte. Ohne ſie kann keine Tragödie beſtehen, 
weil man ohne ſie kein Mitleid erregen kann. Nur diejenigen großen 
Eigenſchaften, die man unter dem Namen des Heroismus begreife, 
will Leſſing von der Tragödie ausgeſchloſſen wiſſen, weil jede derſelben 
mit Unempfindlichkeit verbunden ſei und Unempfindlichkeit in dem Gegen⸗ 
ſtand des Mitleids auch unſer Mitleid ſchwäche. Er beruft ſich nun 
auf das Beiſpiel der Alten, die nach der Natur unſere beſten Lehr- 
meiſter ſeien. Ihre tragiſchen Dichter haben vorzugsweiſe die rührenden 
Begebenheiten ausgewählt und nicht die heldenmäßigen; offenbar weil 
ſie die Bewunderung für eine viel ungeſchicktere Lehrerin des Volkes 
hielten, als das Mitleid. Allerdings beſſere die Bewunderung im ge— 
wöhnlichen Verſtand des Wortes genommen mittelſt der Nacheiferung; 
aber dieſe ſetze eine deutliche Erkenntnis der Vollkommenheit, der man 
nacheifern wolle, voraus, und eine ſolche beſitzen nur wenige; wo dieſe 
aber fehle, bleibe die Bewunderung unfruchtbar. Das Mitleid dagegen 
beſſere unmittelbar, beſſere den Mann von Verſtand ſowohl, als den 
Dummkopf. — Seine frühere Behauptung, der Dichter dürfe die 
Bewunderung nur als Ruhepunkt des Mitleids verwenden, erläutert 
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er hier dahin, er dürfe ſeinem Helden nur ſo viel Standhaftigkeit 
geben, daß er nicht auf unanſtändige Art unter ſeinem Unglück er⸗ 
liege; er müſſe ihn ſein Unglück recht fühlen laſſen, ſonſt können wir 
es nicht fühlen; nur dann und wann müſſe er ihn einen effort thun 
laſſen, der auf wenige Augenblicke eine dem Schickſal gewachſene Seele 
zu zeigen ſcheine, die aber alsbald wieder ein Raub ihrer ſchmerzlichen 
Empfindung werden müſſe. 

Mendelsſohn ſtellt nun der mehr ſpitzfindigen Unterſcheidung Leſſings 
eine ſachlich richtigere Erklärung von Bewunderung und Verwunderung 
entgegen. Eine unvermutete Begebenheit, deren Urſache ich nicht er— 
gründen kann, ſetzt mich in Verwunderung; dagegen bewundere 
ich einen Menſchen, an dem ich eine gute Eigenſchaft gewahr werde, 
die ich ihm nicht zugetraut habe, die aber doch in ſeinem ſittlichen 
Charakter begründet iſt. Eine Handlung, die ſich mit dem bekannten 
Charakter der handelnden Perſon nicht reimen läßt, ſetzt uns in Ver⸗ 
wunderung und iſt in einem dramatiſchen Stücke ein Fehler des Dichters, 
außer wenn ſich die Verwunderung zuletzt in Bewunderung auflöſt, 
d. h. wenn wir in der weiteren Entwicklung Umſtände erfahren, die 
die Handlung wirklich wahrſcheinlich machen. Mit Recht erklärt er 
ferner Leſſing gegenüber, daß er allerdings die Güte des Auguſtus, 
die kindliche Liebe der Ximene bewundere. Ebenſo bleibt er bei feiner 
Anſicht, daß die Bewunderung d. h. die anſchauende Erkenntnis einer 
hohen Vollkommenheit mehr zur Nacheiferung antreibe, als die bloß 
theoretiſche Betrachtung einer guten Eigenſchaft. Indes der Dichter 
vermöge mittelſt der Bewunderung uns ebenſo gut zur Nachahmung 
nur ſcheinbar guter, in der That ſittlich bedenklicher oder gar ver— 
werflicher Handlungen anzutreiben. Dies gelte aber ebenſo von dem 
Mitleid. Die theatraliſche Sittlichkeit ſei eine andere, als die der Ver— 
nunft. Er begründet dies nun eingehend mittelſt Formeln, die er aus 
der Wofffiſchen Philoſophie entlehnt, und wir werden darauf ſpäter bei 
dem Abſchnitt über die ſittliche Wirkung der Tragödie zurückkommen. 
Die Bemerkung Leſſings, der Dichter müſſe ſeinen Helden ſein Unglück 
recht lebhaft fühlen laſſen, wenn wir davon gerührt werden ſollen, 
nimmt er an, erklärt ſie aber auf andere Weiſe, wieder mit Beiziehung 
einer Baumgartenſchen Schulformel: Der Dichter muß uns ſinnlich 
überzeugen, daß der Held die Gefahr kennt, über die ihn feine Un- 
erſchrockenheit hinwegſetzt; bei der bloßen Erzählung wird die Nach- 
ahmung nicht ſinnlich genug. Wenn uns aber der Dichter ſinnlich zu 
überführen vermag, daß der Held ſein Unglück vorher ſieht, wenn alle 
Anweſenden in Angſt um ihn ſind, dann kann er ihn im völligen 
Triumph über das drohende Schickſal erſcheinen laſſen. 
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Leſſing giebt in ſeiner Antwort die Einwendungen Mendelsſohns 
im ganzen zu; er habe in ſeinem Briefe ziemlich in den Tag hinein 
geſchwatzt; ſo gehe es ihm, wenn er ſeine Gedanken unter der Feder 
reifen laſſe. Er ſagt, er wolle die ganze Tafel auslöſchen, das über 
die Bewunderung Geſagte als gar nicht geſagt anſehen und wieder 
von vorne beginnen. In der That legt er einen ganz neuen Grund 
zu der weiteren Erörterung. Er ſieht von der moraliſchen Wirkung 
von Mitleid und Bewunderung ab, behandelt ſie als Affekte an ſich, 
ja er thut den richtigen Schritt, ſie in Beziehung zur ſpezifiſch tragiſchen 
Luſt zu ſetzen. Leider vermag er dieſen richtigen Standpunkt nicht feſt⸗ 
zuhalten, ſondern fällt zuletzt wieder in ſeine alte Anſicht, daß die 
tragiſchen Affekte Mittel der ſittlichen Beſſerung ſeien, zurück. — Zu⸗ 
nächſt ſtellt er genauer feſt, was er unter Bewunderung als Ruhepunkt 
des Mitleidens verſteht. Nicolais zweite Gattung des Trauerſpiels, 
ſagt er, will mit Hilfe des Schreckens und des Mitleidens Bewunderung 
erregen. Hier wird alſo die Bewunderung zum Hauptwerke d. h. das 
Unglück, das den Helden trifft, ſoll uns nicht ſowohl rühren, als dem 
Helden Gelegenheit geben, ſeine außerordentliche Vollkommenheit zu 
zeigen, deren intuitive Erkenntnis in uns Bewunderung erregt. Ein 
ſolches Trauerſpiel wäre ein dialogiſiertes Heldengedicht und kein Trauer⸗ 
ſpiel. Die Tragödie, ſagt Ariſtoteles, ſoll nicht jede Art des Vergnügens 
gewähren. Warum, ruft er aus, wollen wir die Arten der Gedichte 
ohne Not verwirren und die Grenzen der einen in die anderen laufen 
laſſen? Wie in dem Heldengedichte Bewunderung das Hauptwerk iſt, 
alle anderen Affekte, das Mitleid beſonders, ihr untergeordnet ſind: ſo 
ſoll auch im Trauerſpiel das Mitleiden das Hauptwerk und jeder andere 
Affekt, die Bewunderung insbeſondere, ihm untergeordnet ſein d. h. nur 
dazu dienen das Mitleid erregen zu helfen. Der tragiſche Dichter ſetzt 
die Vollkommenheit ſeines Helden ins Licht, um uns ſein Unglück deſto 
ſchmerzlicher zu machen. Die großen Vollkommenheiten müſſen in der 
Tragödie ſtets mit großem Unglück verbunden ſein, und ſollen alſo 
nicht Bewunderung allein ſondern Bewunderung und Schmerz, d. h. 
Mitleid erregen. Die Bewunderung findet alſo in dem Trauerſpiel 
nicht als beſonderer Affekt, ſondern bloß als die eine Hälfte des Mit⸗ 
leidens ſtatt. Die Bewunderung hat, wo ſie für ſich allein wirken 
ſoll, als Ruhepunkt des Mitleidens zu dienen. Wir find nämlich nicht 
im ſtande lange in einem ſtarken Affekt zu bleiben; ſo ſchwächt ſich 
auch ein langes Mitleid durch die zu lange Dauer ab: daher unter⸗ 
miſcht der Dichter rührende Stellen mit ſolchen, die von der Voll- 
kommenheit ſeines Helden allein handeln. Dieſe Stellen, wo die 
Bewunderung als Bewunderung allein herrſcht, ſind nun gleichſam 
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Ruhepunkte, wo ſich der Zuſchauer zu neuem Mitleiden erholen ſoll. 
Sie dürfen demnach nicht ſolche Vollkommenheiten enthalten, die das 
Mitleiden vernichten würden. Der Dichter, der ſeinen Helden, wenn 
er ihn ſterbend ſchildert, eine Menge der ſchönſten Gaskonnaden von 
feiner Todesverachtung herſchwatzen läßt, macht ihn zu einem Seil⸗ 
tänzer. In demſelben Verhältnis, in dem die Bewunderung auf der 
einen Seite zunimmt, nimmt das Mitleid auf der andern ab. Aus 
eben dieſem Grunde findet Leſſing den Charakter des Polyeukt bei 
Corneille fehlerhaft. f 

So iſt das Mitleid der einzige wirkliche Affekt, den die Tragödie 
in uns erregt, der Affekt, den wir, und nicht die handelnden Per⸗ 
ſonen, empfinden; denn die Affekte der letzteren, die wir mit ihnen 
mitempfinden, ſind nur zweite Affekte. Leider kommt Leſſing gegen 
den Schluß des Briefes „wieder auf ſeine alten Sprünge“ d. h. auf 
den Nachweis, daß das Mitleid weit geeigneter zur ſittlichen Beſſerung 
ſei, als die Bewunderung, zurück. — Mit den letzten Rückfall gerät 
die Erörterung zuletzt wieder ins Stocken; Mendelsſohn gewinnt mit 
Recht den Eindruck, daß ſie erſt im Beginn des Streites, noch fern 
von einem Endergebnis ſtehen. Auch er ſteift ſich ſeinerſeits wieder 
auf ſeine Anſicht, daß die Bewunderung ein ebenſo berechtigter, ja ein 
höherer Affekt als das Mitleiden ſei. Allerdings kann uns das Mit⸗ 
leid leichter intuitiv illudieren, als die Bewunderung. Aber mag es 
auch ſchwerer ſein, jedenfalls zeigt ſich die Kunſt dann in ihrem vollen 
Glanze, wenn ſie ſich wagt, eine große Seele in ihrem hellſten Lichte 
vorzuſtellen, wenn ſie einen Helden abbildet, der ſich unter der Laſt 
der Drangſale mutig aufrichtet, ſein Haupt bis in die Wolken erhebt 
und die Donner unerſchrocken um ſeine Füße brüllen hört. — Wohl 
mag die Bewunderung manchmal als Ruhepunkt des Mitleids dienen; 
wo ſie aber der Hauptaffekt ſein ſoll, wie bei einem Cato, Brutus, 
Grandiſon, da darf fie keine ſolch fubalterne Stellung einnehmen. 
Der innerliche Sieg, den die göttliche Seele des Helden über den 
Körper davon trägt, entzückt uns und ſetzt uns in einen Affekt, dem 
keine ſinnliche Wolluſt an Annehmlichkeit gleichkommt. Die Bewunderung 
iſt in der Tragödie nicht Ruhepunkt des Mitleidens, nein, die ſinn⸗ 
liche Empfindung des Mitleidens macht einer höheren Empfindung Platz 
und ihr ſanfter Schimmer verſchwindet, wenn der Glanz der Be⸗ 
wunderung unſer Gemüt durchdringt. 

Ein Reſultat hat ſo, wie wir ſehen, der Briefwechſel in dieſem 
Punkte nicht erzielt. 

Ebenſo wenig iſt dies der Fall bei der Frage nach der ſittlichen 
Wirkung der Tragödie. Leſſing entwickelt und begründet ſeine Anſicht 
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folgendermaßen: Da die ganze Kunſt des tragiſchen Dichters auf die 
ſichere Erregung und Dauer des einzigen Mitleidens geht, ſo iſt die 
Beſtimmung der Tragödie die, unſere Fähigkeit Mitleid zu fühlen zu 
erweitern. Sie ſoll uns nicht bloß lehren gegen dieſen oder jenen 
Unglücklichen Mitleid zu fühlen, ſondern ſie ſoll uns ſo weit fühlbar 
machen, daß uns der Unglückliche zu allen Zeiten und unter allen 
Geſtalten rühren und für ſich einnehmen muß. Nun iſt aber der 
mitleidigſte Menſch der beſte Menſch, zu allen geſellſchaftlichen 
Tugenden, zu allen Arten der Großmut der aufgelegteſte. Wer uns 
alſo mitleidig macht, macht uns beſſer und tugendhafter, und das 
Trauerſpiel, das jenes thut, thut auch dieſes. Das Mitleiden beſſert 
uns unmittelbar; beſſert, ohne daß wir ſelbſt etwas dazu beitragen 
dürfen; beſſert den Mann von Verſtand ſowohl, als den Dummkopf. 
Die Bewunderung dagegen beſſert vermittelſt der Nacheiferung und 
dieſe ſetzt eine deutliche Erkenntnis der Vollkommenheit, welcher ich 
nacheifern will, voraus. Der Vorſatz der Nacheiferung, der aus der 
Bewunderung entſpringt, iſt nur ein augenblicklicher. Wenn er 
zur Wirklichkeit kommen ſoll, muß ihn entweder die darauf folgende 
deutliche Erkenntnis dazu bringen, oder der Affekt der Bewunderung 
muß ſo ſtark fortdauern, daß der Vorſatz zur Thätigkeit kommt, ehe 
die Vernunft das Steuer wieder ergreifen kann. In dem erſten Fall 
iſt die Wirkung nicht der Bewunderung, ſondern der deutlichen Er— 
kenntnis zuzuſchreiben; und zu dem anderen Fall wird nichts geringeres 
als ein Phantaſt erfordert. Jedenfalls darf der Dichter nur für wirk- 
lich tugendhafte Handlungen Bewunderung erwecken. Denn dürfte er 
auch untugendhaften Handlungen den Firnis der Bewunderung geben, 
ſo würde Plato mit Recht die Dichter aus ſeiner Republik verbannt 
wiſſen wollen. — Ferner kann die Bewunderung einer ſchönen Hand⸗ 
lung nur zur Nacheiferung eben derſelben Handlung, unter denſelben 
Umſtänden antreiben. Wie unendlich beſſer und ſicherer ſind die Wirk⸗ 
ungen des Mitleidens! Das Trauerſpiel ſoll das Mitleiden nur über⸗ 
haupt üben und uns nicht in dieſem oder jenem Fall zum Mitleiden 
beſtimmen. Mag mich auch der Dichter gegen einen unwürdigen Gegen⸗ 
ſtand mitleidig machen, nämlich mittelſt falſcher Vollkommenheiten, durch 
die er meine Einſicht verführt, um mein Herz zu gewinnen; daran 
iſt nichts gelegen, wenn nur mein Mitleid rege wird und ſich gleich⸗ 
ſam gewöhnt immer leichter und leichter rege zu werden. Ich laſſe 
mich zum Mitleiden im Trauerſpiel bewegen, um eine Fertigkeit im 
Mitleiden zu bekommen; findet dies bei der Bewunderung auch ſtatt? 
Kann man ſagen: ich will in der Tragödie bewundern, um eine 
Fertigkeit im Bewundern zu bekommen? Ich glaube, der iſt der größte 
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Geck, der die größte Fertigkeit im Bewundern hat, ſowie ohne Zweifel 
derjenige der beſte Menſch iſt, der die größte Fertigkeit im Mitleiden hat. 
Mendelsſohn leugnet mit Nicolai und der herrſchenden Lehre der 
Franzoſen, daß ſittliche Beſſerung die direkte Abſicht der Tragödie ſei; 
ja er meint, auch ihre unbeabſichtigte Wirkung könne ebenſo wohl eine 
ſittlich bedenkliche, als gute ſein. Er ſucht dies aus dem Syſtem der 
Baumgartenſchen Aſthetik zu erweiſen. Doch hat er ſeine Gedanken 
nicht ſo konſequent entwickelt, wie es das Syſtem erforderte. Durch 
die Leſſingiſche Frageſtellung verleitet, ließ auch er ſich, obwohl es ihm 
zunächſt nur darum zu thun war, die ſelbſtändige Berechtigung der 
Bewunderung in der Tragödie zu retten, beſtimmen, auch für ihre 
ſittliche Wirkung einzutreten. Zudem faßt er, obwohl er dem Syſtem 
gemäß hervorhebt, daß der Dichter unſere Bewunderung ebenſo ſehr 
für untugendhafte wie für tugendhafte Handlungen erregen könne, doch 
dem herrſchenden Sprachgebrauch gemäß Bewunderung faktiſch im guten 
Sinne als Bewunderung für eine ungewöhnlich vortreffliche That. 
Er entwickelt ſeine Theorie, daß Bewunderung wie Mitleid eben 
als Affekte an ſich nicht geeignet und nur unter gewiſſen Umſtänden 
im ſtande ſeien ſittlich beſſernd zu wirken in den Briefen von Anfang 
Dezember 1756 und Januar 1757 und hat zur Unterſtützung ſeiner 
Anſicht noch eine eigene Abhandlung von der „Herrſchaft über die 
Neigungen“ verfaßt, die er dem letzten Briefe beilegte. Alle unſere 
Urteile, lehrt er, gründen ſich entweder auf einen deutlichen Vernunft⸗ 
ſchluß, oder auf eine undeutliche Erkenntnis, die man in Sachen, die 
die Schönheit betreffen, Geſchmack nennt. Beide Arten von Erkenntnis 
ſtreiten oft mit einander, ja die niedere, intuitive hat oft einen ſtärkeren 
Einfluß in unſerem Willen. Der Dichter wendet ſich nun, eben weil 
er Dichter iſt, an die unteren Seelenkräfte. Es iſt für ihn als Dichter 
völlig genügend, wenn er durch ſeine vollkommen (sic!) ſinnliche 
Rede unſere intuitive Erkenntnis von der Würde und Unwürde ſeiner 
Charaktere zu überzeugen vermag. Wir verdunkeln gerne die deutlichen 
Vernunftſchlüſſe, die ſich unſerer Illuſion widerſetzen, wie wir uns 
mittelſt der Illuſion gerne in ein anderes Klima, in andere Umſtände 
und unter andere Menſchen verſetzen. Die Bewunderung, die eben als 
ſinnlicher Affekt ſtärker iſt, als die Überlegung der Vernunft, vermag 
uns allerdings mehr zur Nacheiferung anzutreiben. Aber der Dichter 
kann uns auch ſolche Handlungen als nachahmungswürdig anpreiſen, 
die die Vernunft als untugendhaft erkennt, und eben dies iſt mit ein 
Grund, warum die ſittliche Beſſerung als direkte Abſicht der Tragödie 
zu leugnen iſt. Die Schaubühne hat ihre beſondere Sittlichkeit, hat 
er ſchon in den Briefen über die Empfindungen (Brief 13) gelehrt. 
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Aber was von der Bewunderung gilt, gilt ebenſo vom Mitleid; der 
Dichter vermag auch dies für Perſonen zu erregen, die deſſen vor der 
Vernunft nicht würdig ſind. Das Mitleid hat, wo die Urteilskraft 
nicht zu Hilfe kommt, nur die Wirkung unſer Gefühl zu verzärteln 
und zu verweichlichen. — Beſchränkt ſo Mendelsſohn dem Syſtem 
getreu die ſittliche Wirkung der beiden Affekte auf die bloße Möglich⸗ 
keit, ſo neigt er doch faktiſch, wie wir aus mehreren ſchon oben zitierten 
Stellen erſehen, dahin Bewunderung im guten Sinne als Bewunderung 
für ſittlich erhabene Thaten und Perſonen zu verſtehen. Sein tragiſches 
Ideal iſt der ſtoiſche Held Senecas, aus welchem er ſpäter die Stelle 
zitiert: Eece spectaculum dignum, ad quod respiciat intentus 
operi suo Deus: ecce par Deo dignum, vir fortis cum mala 
fortuna compositus! 

Wenn Leſſing bemerkt, er ſehe ein, welch albernes Zeug er ſchreiben 
könne, wenn er ſeine Gedanken unter der Feder reifen laſſe, ſo hat 
dies wohl am meiſten ſeine Richtigkeit für die Partie, wo er der 
Ariſtoteliſchen Lehre von der Wirkung der Tragödie, von Furcht und 
Mitleid gerecht zu werden ſucht. Wir ſehen dabei von der Katharſis⸗ 
lehre ganz ab und halten uns einzig an ſeine Faſſung der Begriffe 
von Mitleid und Furcht an ſich. Ariſtoteles iſt für Leſſing damals 
noch nicht abſolute Autorität wie ſpäter. Er ſtellt ſich zu ihm ähnlich 
wie Corneille, dem er damals in der Auffaſſung der Katharſis und 
in der einſeitigen Betonung des Mitleids gegenüber der Furcht noch 
näher ſtand. Er möchte ſeine Faſſung mit der des Ariſtoteles in Ein⸗ 
klang bringen, wo es aber nicht geht, ſcheut er ſich auch nicht, ihm 
direkt zu widerſprechen — genau wie ſchon der ſpäter von ihm ſo 
ſchwer verhöhnte Corneille. Ariſtoteles bezeichnet als die ſptzifiſchen 
Affekte Furcht und Mitleid und erläutert dieſe ſeine Anſicht in der 
Rhetorik dahin: alles dasjenige errege in uns Furcht, was, wenn wir 
es an anderen ſehen, Mitleiden exwecke, und alles dasjenige errege in 
uns Mitleiden, was, wenn es uns ſelbſt bevorſtehe, Furcht erwecken 
müſſe. Leſſing beſeitigt nun nicht bloß die Furcht ganz, ſondern ver⸗ 
wirft auch die Ariſtoteliſche Faſſung von Mitleid. Er ſchwärmte damals 
für Diderot und das bürgerliche, weinerliche Trauerſpiel — eben damals 
wurde ſeine Miß Sara zum erſten mal in Berlin aufgeführt — das 
Mitleiden, das ein ſo pitoyables Stück wie der „Hausvater“ und der 
„natürliche Sohn“ zu erregen vermögen, iſt allerdings kein Ariſtoteliſches 
Mitleiden; von tragiſcher Furcht, von Furcht im Sinne des Ariſtoteles 
kann bei dem antizipierten Kotzebue vollends nicht die Rede ſein. Leſſing 
ſagt im Brief vom 18. Dezember 1756, Ariſtoteles ſcheine ihm überall 
eine falſche Erklärung des Mitleidens vorauszuſetzen. Mendelsſohn habe 
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er einen richtigen Begriff desſelben zu verdanken. Er kann damit nur 
das Schlußkapitel der Briefe über die Empfindungen meinen. Hier 
definiert Mendelsſohn das Mitleid als eine Miſchung von angenehmen 
und unangenehmen Empfindungen; es entſteht aus der Liebe zu einem 
Gegenſtand verbunden mit der Vorſtellung des Unglücks, das ihm un⸗ 
verſchuldet zugeſtoßen iſt. Leſſing läßt das Mitleid weniger richtig aus 
Schmerz und Bewunderung beſtehen und entnimmt der Mendelsſohnſchen 
Ausführung nur den Satz, daß das Mitleiden weſentlich durch die Voll⸗ 
kommenheit des bemitleideten Gegenſtands bedingt ſei. Leider läßt ſeine 
Auseinanderſetzung mit Ariſtoteles ſehr viel von ſeiner gewohnten Klar⸗ 
heit vermiſſen. Er zitiert die Stelle des Ariſtoteles in der Faſſung, 
der Held der Tragödie müſſe ein Mittelcharakter ſein; er dürfe nicht 
allzu laſterhaft, auch nicht allzu tugendhaft ſein; wäre er das letztere, 
ſo verwandle ſich das Mitleid in Entſetzen und Abſcheu. Dagegen 
wendet ſich nun Leſſing mit der Bemerkung, in dieſem Falle müßte 
der Abſcheu der höchſte Grad des Mitleidens ſein. Ariſtoteles ſagt 
aber von Verwandeln nicht ein Wort, ſondern vielmehr, ein ſolcher 
Fall ſei weder mitleid⸗ noch furchterregend, ſondern empörend. — 
Wir haben hier eine ähnlich grobe Verwechslung, wie Mendelsſohn 
ſich mehrfach im Briefwechſel zu ſchulden kommen läßt — unſer Mit⸗ 
leid gilt ja dem unglücklichen Helden, unſer Abſcheu dagegen der Vor⸗ 
ſehung oder den Göttern. Leſſing ſagt weiter, das Mitleid wachſe in 
demſelben Verhältnis, wie Vollkommenheit und Unglück des Helden; 
ſomit bewirkt nach ihm der Verein von höchſter Vollkommenheit und 
tiefſtem Unglück den höchſten Grad des Mitleids. Indes einen abſolut 
vollkommenen Helden verlangt doch auch er freilich ganz inkonſequenter 
Weiſe nicht; auch er fordert einen gewiſſen Fehler (pr) an ſeinem 
Helden und zwar einen ſolchen, durch den dieſer ſein Unglück ſich zu⸗ 
gezogen hat; aber nicht, weil das Unglück eines vollkommenen Menſchen 
Abſcheu erweckte; Leſſing glaubt vielmehr als einzig richtigen Grund 
gefunden zu haben: weil ohne dieſen Fehler, der das Unglück über 
ihn bringt, ſein Charakter und ſein Unglück kein Ganzes ausmachen 
würden, weil das eine in dem anderen nicht gegründet wäre und wir 
jedes von dieſen zwei Stücken beſonders denken müßten d. h. doch wohl 
in verſtändliches Deutſch überſetzt, weil ſo das Unglück nicht aus jenem 
Fehler herſtammte — alſo genau, nur konfus ausgedrückt das, was 
Ariſtoteles auch meint. Seine Anſicht iſt alſo die: Mitleid können 
wir nur da fühlen, wo das Unglück aus einem Fehler des Unglück⸗ 
lichen entſteht; dies iſt nach ſeiner oben dargeſtellten Faſſung des Mit⸗ 
leids vollſtändig falſch: denn danach iſt ja das Mitleid durch die Größe 
des Unglücks und die Größe der Tugend bedingt. 
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Ebenſo unglücklich iſt er, wo er in den Anmerkungen zu Nicolais 
Abhandlung die Anſicht des Ariſtoteles von der Reinigung der Leiden⸗ 
ſchaften durch Mitleid und Furcht erklären will. Zunächſt bemerkt er 
richtig, Yoßos bedeute Furcht nicht Schrecken; wie haftbar übrigens 
„das Schrecken“ war, geht daraus hervor, daß ſelbſt Leſſing noch im 
Brief an Mendelsſohn vom 5. November 1768 letzteren Ausdruck 
gebraucht. Mit dieſer richtigeren Überſetzung, die indes nicht ſein Ver⸗ 
dienſt iſt, erkennt er zugleich, daß dieſe Furcht nur Furcht für uns 
ſelbſt ſein kann. Aber da er nur das Mitleid als direkten tragiſchen 
Affekt gelten läßt, erklärt er die Furcht als bloße reflektierte Idee, 
womit er nur dann Recht hat, wenn er darunter eine bewußte Be⸗ 
ziehung auf uns ſelbſt verſteht. Jedenfalls falſch iſt es, wenn er meint, 
Ariſtoteles laſſe die Reinigung der Leidenſchaften nur durch das Mit⸗ 
leid erfolgen, und die Furcht ſei nur das Mittel, deſſen ſich jenes 
dabei bediene. Die Reinigung durch das Mitleid ſei wohl richtig, aber 
die Furcht ſei nicht das Mittel dazu; nur der falſche Begriff von Mit⸗ 
leid habe den Ariſtoteles auf dieſen Einfall gebracht. Wie gedankenlos 
Leſſing dies niedergeſchrieben hat, geht aus einer weiteren Bemerkung 
hervor, wo er gegen Nicolai beweiſen will, daß die Beſſerung der 
Leidenſchaften auch ohne „Sitten und Charaktere“ geſchehen könne. Er 
ſagt, die Tragödie könne ohne ſolche Mitleid erregen; könne ſie aber 
dies, ſo könne ſie nach ſeiner obigen Erklärung auch Furcht erregen, 
und aus der Furcht entſtehe die Entſchließung des Zuſchauers, ſich vor 
den Ausſchweifungen derjenigen Leidenſchaft, die den bemitleideten Helden 
ins Unglück geſtürzt habe, zu hüten, als notwendige Folge. Und doch 
hat er kaum eine Seite vorher behauptet, Ariſtoteles habe Unrecht, wenn 
er die Reinigung der Leidenſchaften durch die Furcht bewirken laſſe. 

Es iſt heutzutage Mode geworden, auch die ſchwächſten und un⸗ 
reifſten Produkte unſerer großen Geiſter des vorigen Jahrhunderts mit 
ſtaunender Bewunderung zu betrachten und ſo den großen Unterſchied 
unter ihren eigenen Leiſtungen zu verwiſchen und zugleich die Verdienſte 
von Männern, die die Zeitgenoſſen ihnen als nahezu oder ganz eben⸗ 
bürtig angeſehen haben, als ganz unbedeutend darzuſtellen. Der wirk⸗ 
liche Geſchichtſchreiber wird vielmehr das Werden, das Heraustreten 
aus dem hergebrachten Geleiſe, das Herauswachſen aus unvollkommenen 
Anfängen und ebenſo den Zuſammenhang mit den mitſtrebenden Zeit⸗ 
genoſſen, das gegenſeitige Geben und Nehmen betonen. Wer nur im 
Superlativ zu ſchreiben vermag, wer unvollkommene Jugendleiſtungen 
mit denſelben Prädikaten, wie die vollkommenſten Produkte des reiferen 
Alters beehrt, wer die einen der Zeitgenoſſen zu ſchwindelnder Höhe 
erhebt, die anderen in bodenloſe Tiefe hinabdrückt, der mag wohl ein 
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guter Muſikant ſein, aber von der Geſchichte verſteht er nichts und 
von der Geſchichtſchreibung ſoll er die Hand laſſen. 

Wir werden nach dieſer Probe Leſſingiſcher Kritik auch Mendels⸗ 
ſohn ein gewiſſes Recht zugeſtehen geirrt zu haben, ohne es ihm ſo 
ſchwer anzurechnen, wie das üblich iſt. Wir haben feine Definition 
des Mitleidens aus den Briefen über die Empfindungen angeführt 
und bemerkt, daß Leſſing ſie wie die des Schreckens und ſo manches 
andere von ihm entlehnt hat. Im Briefwechſel ſelbſt giebt er keine 
weitere Erklärung deſſen, was er unter Mitleiden verſteht; doch iſt 
ſo viel klar, daß er ſeine frühere Auffaſſung feſthält. Aber in der 
„Kapitulation“ taucht auf einmal ein neuer, viel weiterer Begriff des⸗ 
ſelben auf, den er dann für immer feſtgehalten hat. Hier nämlich faßt 
er Mitleiden als das Mitempfinden aller unangenehmen Affekte eines 
anderen; jo giebt es eine mitleidige Furcht, eine mitleidige Verzweif— 
lung, ein mitleidiges Schrecken, ja ſogar einen mitleidigen Zorn u. ſ. w. 
Das Mitleiden begreift als der Gattungsname alle Modifikationen der 
Unluſt in ſich, die wir über die Unluſt eines anderen empfinden. Dieſen 
Gedanken führt er dann in der Rhapſodie weiter aus. Da jede Liebe, 
ſagt er hier, mit der Bereitwilligkeit verbunden iſt, uns an die Stelle 
des geliebten Gegenſtands zu ſetzen, ſo müſſen wir alle Arten von 
Leiden mit der geliebten Perſon teilen und dies nennt man Mitleiden. 
Warum ſollten alſo nicht auch Furcht, Schrecken, Zorn, Eiferſucht, 
kurz alle Arten von unangenehmen Empfindungen aus Mitleid ent⸗ 
ſtehen können? Mendelsſohn will die Mit- und Nachempfindung all 
dieſer Affekte Mitleid genannt wiſſen. Gegen dieſe weitere Faſſung 
dieſes Begriffes iſt an ſich nichts einzuwenden. Aber daß er dieſes 
Mitleid mit dem, was man ſonſt unter Mitleid verfteht, verwechſelt, 
hätte einem Philoſophen nicht begegnen ſollen. Die ſo einfach klare 
wie ſelbſtverſtändliche Bemerkung Leſſings, das Mitleiden ſei der direkte 
Affekt, den das Trauerſpiel in uns errege, im Unterſchied von der 
Nachempfindung der Affekte, die den Helden bewegen, war für Mendels- 
ſohn verloren. Die Furcht als tragiſcher Affekt, mit der ja auch Leſſing 
nichts anzufangen wußte, fällt für ihn ganz weg; ſie iſt ihm als 
„mitleidige Furcht“ nur eine Modifikation des Mitleidens im weiteren 
Sinne; eine Beziehung auf uns ſelbſt leugnet er auf das beſtimmteſte. 
Was in dem Trauerſpiel unter dem Namen des Schreckens bekannt 
iſt, ſagt er in den Briefen über die Empfindungen, iſt nichts als ein 
Mitleiden, das nur ſchnell überraſcht. Denn die Gefahr droht niemals 
uns ſelbſt, ſondern unſerem Nebenmenſchen, den wir bedauern. Dies 
drückt er dann in der „Kapitulation“ beſtimmter dahin aus, daß wir 
nie befürchten, einſt in gleiche Umſtände zu kommen, wie der tragiſche 
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Held. In der Rhapſodie ſodann ſagt er: man ſiehet hieraus, wie ganz 
ungeſchickt der große Teil der Kunſtrichter die tragiſchen Leidenſchaften 
in Schrecken und Mitleiden einteilt. Iſt denn das theatraliſche Schrecken 
kein Mitleiden? Für wen erſchreckt denn der Zuſchauer, wenn Merope 
auf ihren eigenen Sohn den Dolch ziehet? Gewiß nicht für, ſich, 
ſondern für den Agiſth. Auf dieſem Standpunkt iſt er auch nach dem 
Erſcheinen der Hamburgiſchen Dramaturgie ſtehen geblieben. In der 
Anmerkung zu einer ſpäteren Auflage der Rhapſodie ſagt er, Leſſing 
habe in der Dramaturgie gezeigt, daß Ariſtoteles unter Furcht das 
verſtehe, was wir für uns ſelbſt empfinden. Damit, meint er, gewinne 
man wenigſtens fo viel, daß der weiſe Grieche mit ſich ſelbſt über- 
einſtimme. Er für ſich leugnet auch hier dieſe Rückſicht auf uns ſelbſt. 
Mit Corneille und anderen Franzoſen ſagt er: wie oft iſt der Be⸗ 
mitleidete nicht in ſolchen Umſtänden, in die wir ſchlechterdings nie 
geraten können? Allerdings können wir leichter zum Mitleiden bewegt 
werden, wenn wir ſelbſt in ähnlichen Umſtänden ſind, oder ein ähn⸗ 
liches Unglück ausgeſtanden, oder zu befürchten haben. Aber dies kommt 
nicht von eigenſüchtiger Furcht, wie Ariſtoteles glaubt; denn die Eigen⸗ 
ſucht iſt es gewiß nicht, die unſer Herz dem Mitleiden aufſchließt; es 
iſt vielmehr ein lebhafteres Selbſtgefühl eines ähnlichen Übels, das 
unſer Mitleiden ſchärft. Aus eben der Urſache ſympathiſiert auch ein 
jedes Tier nur mit dem Geſchrei eines Tiers, das von ſeiner Art iſt, 
indem es mit dieſem Laute das innere Leiden, das es ſelbſt zu anderer 
Zeit gefühlt hat, jetzt auf das lebhafteſte verbindet und mitfühlt — 
eine Bemerkung die er von Abbt entlehnt hat. Ausführlicher drückt 
er ſich gleich nach dem Erſcheinen der Dramaturgie in einem Brief 
an Leſſing (Nov. 1768) aus. Er fragt hier Leſſing, ob er dieſe Furcht 
des Ariſtoteles für wahr, für natur- und erfahrunggemäß halte? Nichts, 
meint er, würde das Spiel der Illuſion, auf die er bis zuletzt ſo große 
Stücke hält, ſo ſehr verderben, als dieſe Rückſicht auf unſere eigene 
teure Perſon. Nach geendigtem Spiel vielleicht, wenn die Täuſchung 
aufgehört habe, mache die Vernunft zuweilen dieſe fromme Nutz⸗ 
anwendung; aber in der Hitze des Affekts folgen wir dem Verlangen 
unſerer Einbildungskraft, vergeſſen wer, was und wo wir ſind cc. 
Bei der Rührung, die manche mit der Furcht verwechſeln, finde, meint 
er, eine gewiſſe Rückſicht auf uns ſtatt: nämlich die dunkle Erinnerung, 
daß wir ein ähnliches Unglück ſelbſt erlitten, oder wenigſtens befürchtet 
haben. Aber dieſe Erinnerung befördere vielmehr die Täuſchung, indem 
ſie dem mitleidigen Gefühl mehr Leben und Nachdruck gebe. Wenn 
wir eine ähnliche Empfindung ſelbſt gehabt, fühlen wir dies lebhafter 
mit. Aber dieſe Art von Rückſicht gehöre zu den ſympathiſchen, nicht 
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zu den ſelbſtſüchtigen Empfindungen. Es iſt dies neben der Anmerfund 
zur Rhapſodie die letzte Außerung Mendelsſohns in der Sache. Als 
tragiſchen Affekt erkennt er hier wie früher das Mitleiden an; über 
die Bewunderung ſich zu äußern hat er hier keine Veranlaſſung. Aus 
ſonſtigen Außerungen wiſſen wir, daß er ſie hat fallen laſſen. Die 
Furcht im Sinn des Ariſtoteles, als Furcht nicht für den Helden, 
ſondern für uns ſelbſt, verwirft er bis zuletzt auf das entſchiedenſte. 
So wie dieſe Furcht bis dahin allgemein verſtanden wurde, als reflek⸗ 
tierte Idee, wie Leſſing ſagt, als die bewußte Reflexion, daß auch uns 
einmal ein ähnliches Unglück als Folge einer ähnlichen Leidenſchaft 
widerfahren könne, hat Mendelsſohn vollkommen Recht. Daß Ariſtoteles 
die tragiſche Furcht nicht in dieſem kraſſen Sinne verſtanden haben 
könne, konnte er bei dem damaligen Stand der Forſchung nicht wiſſen; 
Leſſing teilt ja die gleiche falſche Auffaſſung. Mit der Furcht im Sinn 
der antiken Tragödie hätte er ſich wohl überhaupt nie befreundet. In 
der griechiſchen Schickſalstragödie iſt ja das Unglück des Helden nur 
äußerlich an den Charakter mittelſt der Hamartia als einer falſchen 
Etiquette angeheftet; in der That entſpringt es aus dem blinden Fatum 
oder aus der böswilligen Fügung der Götter, die den Menſchen ins 
Leben hineinführen, um ihn ſchuldig werden zu laſſen und ihn dann 
ſeiner Pein überlaſſen. Beim Anblick ſolcher Fügungen, wo das Schick⸗ 
ſal des Menſchen von ſeiner ſittlichen Haltung ganz unabhängig iſt, 
fühlt der Zuſchauer notwendig den Boden unter ſich ſchwanken; die 
naturgemäße Empfindung iſt Furcht für ſich ſelbſt, der ja ähnlicher 
Willkür ſich preisgegeben weiß. Ganz anders iſt das bei der modernen 
Tragödie, deren reinſter Vertreter bis heute noch Shakeſpeare iſt. Hier 
folgt das Unglück aus dem Zuſammenwirken des Charakters und der 
gegebenen Verhältniſſe, ſomit weſentlich mit aus der freien Selbit- 
beſtimmung wie aus den Leidenſchaften des Menſchen. Die Furcht, die 
wir hier empfinden, iſt weſentlich ſympathiſcher Art. Wir fürchten für 
und mit dem Helden, ſofern auch er ein Menſch iſt wie wir; wir 
fürchten zugleich für uns, ſofern auch wir als Menſchen in gleicher 
Lage gleich handeln und uns dadurch gleiches Unglück zuziehen können. 
Wir empfinden im Geſchick des Helden unſer eigen Geſchick; unſere 
ſittliche Sicherheit iſt auf das tiefſte erſchüttert, während es in 
der antiken Schickſalstragödie ſich um das Verhältnis zu einer uns 
völlig fremden, ja feindſeligen äußeren Macht handelt. Das Ver⸗ 
ſtändnis für die Furcht, wie ſie ſich aus der modernen Tragödie er⸗ 
giebt, lag Mendelsſohn nicht ferne; er hätte ſie nur aus ſeinem 
Begriff der ſympathiſchen Empfindung loslöſen und ſelbſtändig ent⸗ 
wickeln dürfen. 
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Vom höchſten Intereſſe iſt die Frage nach den Urſachen des Ver⸗ 
gnügens an tragiſchen Gegenſtänden. Ganz beſonders mußte ſie das 
Intereſſe einer Zeit reizen, die ſich mit Vorliebe mit der Löſung 
pſychologiſcher Probleme beſchäftigte. Natürlich kommen auch Mendels⸗ 
ſohn und Leſſing darauf zurück, und beide glauben eine neue Löſung 
des ſchwierigen Problems gefunden zu haben; aber beide geben nur 
eine andere Formulierung des Dubosſchen Gedankens, und zwar jeder 
einer anderen Seite desſelben. Mendelsſohn ſtützt ſeine Erklärung auf den 
Begriff der Illuſion. Er hat ſeine Gedanken hierüber in einer eigenen 
Abhandlung von der Herrſchaft über die Neigungen (Geſ. Schr. IV, 1 
p. 38—45 aber hier falſch datiert und ohne zu bemerken, daß dieſe 
Abhandlung die Beilage zu dem Brief an Leſſing vom Januar 1757 
iſt) niedergelegt und ſie Leſſing zugeſchickt. Der Abſchnitt, der uns 
hier zunächſt allein angeht, führt die beſondere Überſchrift „Von der 
Illuſion“ 8 11— 14. Der Gegenſtand greift allerdings über den Rahmen 
unſeres augenblicklichen Themas hinaus; indes, da Mendelsſohn die 
Frage eben für unſer Thema behandelt und nur für dieſes fruchtbar 
gemacht hat, wollen wir ſeine Anſicht hier geben. Wenn eine Nach⸗ 
ahmung, ſagt er, ſo viele Ahnlichkeit mit dem Urbilde hat, daß ſich 
unſere Sinne wenigſtens einen Augenblick bereden können, das Urbild 
ſelbſt zu ſehen, ſo iſt dies äſthetiſche Illuſion. Soll eine Nach⸗ 
ahmung ſchön ſein, ſo muß ſie uns äſthetiſch illudieren; aber die oberen 
Seelenkräfte müſſen überzeugt ſein, daß es Nachahmung und nicht die 
Natur ſelbſt iſt; denn das Vergnügen, das uns die Nachahmung ge⸗ 
währt, beſteht in der anſchauenden Erkenntnis der Übereinſtimmung 
derſelben mit dem Urbilde. Es müſſen ſomit folgende zwei Urteile 
zuſammenkommen: 1) dies Bild gleicht dem Urbilde; 2) dies Bild iſt 
nicht das Urbild ſelbſt. Die Überzeugung von der Ahnlichkeit geſchieht 
intuitiv mittelſt der Illuſion; die Erkenntnis, daß es nicht das Urbild 
iſt, folgt nach und hängt mehr von der ſymboliſchen Erkenntnis ab. 
Das beſte Mittel, uns intuitiv von dem Werte der Nachahmung zu 
überzeugen iſt, wenn die Illuſion mittelſt unangenehmer Affekte in 
uns erregt wird. a) Wenn wir eine gemalte Schlange plötzlich er— 
blicken, ſo gefällt ſie uns um ſo beſſer, je mehr wir uns davor erſchreckt 
haben. Ariſtoteles meint fälſchlich, das Vergnügen entſtehe aus der 
Erkenntnis, daß die Schlange nur gemalt ſei, daß wir ſelbſt außer 
Gefahr ſeien. Vielmehr kommt das Vergnügen daher, daß der plötz⸗ 
liche und kurze Schrecken uns intuitiv überführt, daß das Urbild 
getroffen iſt. — Ariſtoteles ſetzt ſomit nach Mendelsſohn das Ver⸗ 
gnügen auf Rechnung des Symboliſchen, Mendelsſohn ſelbſt auf die 
intuitive Seite der Illuſion. b) Daher gefallen uns alle unangenehmen 
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Affekte in der Nachahmung. Der Muſikus kann uns zornig, betrübt, 
verzweiflungsvoll u. ſ. w. machen, und wir wiſſen ihm Dank für die 
unangenehmen Leidenſchaften, die er in uns erregt hat. Aber es muß 
in dieſem Falle das zweite Urteil: „dieſe Affekte ſind nur nachgeahmt“, 
unmittelbar auf den Affekt folgen; denn ſonſt wäre die unangenehme 
Empfindung, die aus dem Affekt entſpringt, größer als die angenehme, 
die eine Wirkung der Nachahmung iſt. c) Aus dieſen Gründen laſſen 
ſich die Grenzen des bekannten Geſetzes beſtimmen. Die ſchönen 
Künſte ſind eine Nachahmung der Natur, aber nicht die 
Natur ſelbſt — womit er offenbar den Satz von J. E. Schlegel 
meint. — Worin der Unterſchied in beiden Beiſpielen, Schlange und 
Muſikus, beſtehen ſoll, iſt nicht einzuſehen: in beiden Fällen ſind ja 
für die Illuſion und für das aus ihr entſpringende Vergnügen beide 
von ihm oben geforderte Urteile in gleicher Weiſe notwendig. 

Auch nach Dubos kommt beides zuſammen: die momentane Illuſion 
und ihre nachfolgende oder begleitende Aufhebung. Aber er erklärt die 
tragiſche Luſt richtig aus der Luſt der Seele an ihrer geſteigerten Er⸗ 
regung und weiſt ſo die Erklärung derſelben aus der Illuſion als der 
Wahrnehmung der Ahnlichkeit mit Recht zurück. Mendelsſohn entnimmt 
alſo Dubos das Moment der Illuſion und beſchreibt es nahezu mit 
deſſen eigenen Worten, verwendet es aber zur Erklärung der tragiſchen 
Luſt in einer Dubos gerade entgegengeſetzten Weiſe, ſofern er letztere 
gänzlich aus der Illuſion d. h. aus der Wahrnehmung der Ahnlichkeit 
und daneben noch aus der Wahrnehmung der Geſchicklichkeit des Künſt⸗ 
lers, auf die Dubos ebenfalls ſehr wenig hält, ableitet. Er ſteht alſo 
ganz auf dem Standpunkt der Schweizer. Leſſing dagegen greift die 
andere Seite, das wirkliche Neue und Bedeutende der Dubosſchen 
Lehre, daß die tragiſche Luſt auf der Erregung unſerer Seele beruhe, 
auf und bringt es in die Formel der Leibnitziſchen Philoſophie. Aller⸗ 
dings bezeichnet er die Anſicht von Dubos in den Anmerkungen zu 
Nicolais Abhandlung als ein leeres Gewäſche, wofern ſie nicht philo⸗ 
ſophiſcher ausgedrückt werde. Indes den Vorzug durchſichtiger Klarheit 
und Beſtimmtheit möchte die Darſtellung des „unphiloſophiſchen“ fran⸗ 
zöſiſchen Abbé doch voraus haben und zudem noch den des umfaſſenderen 
Inhalts. Leſſing wendet ſich zunächſt gegen die Verwendung der Illuſion 
zur Erklärung der tragiſchen Luſt bei Mendelsſohn. Die Gedanken 
des letzteren hierüber findet er überhaupt unrichtig. Er entwickelt 
dann im Brief vom 2. Februar 1757 ſeine eigene Anſicht über den 
Grund des Vergnügens an tragiſchen Gegenſtänden. Nach Dubos iſt 
es ein inneres Bedürfnis der Seele in Thätigkeit geſetzt, bewegt oder 
erregt zu ſein. Dieſe Bewegung iſt ihr Leben, Ruhe ihr Tod; jede 


268 Moſes Mendelsſohn. 


Erregung iſt Steigerung ihres Lebens; daher liebt der Leidenſchaftliche 
ſeine Leidenſchaft; aber dies angenehme Bewußtſein iſt zugleich mit der 
ſchmerzlichen Empfindung, die der Gegenſtand der Leidenſchaft in uns 
erregt, verbunden. Letzteres fällt weg, ſobald die Leidenſchaft nicht direkt 
von dem Gegenſtand ſelbſt ausgeht, ſondern nur von einer Nachbildung 
der Kunſt herrührt. Leſſing drückt dies nun ſo aus: Bei jeder heftigen 
Begierde oder Verabſcheuung ſind wir uns eines größeren Grades 
unſerer Realität bewußt und dies Bewußtſein iſt uns notwendig an⸗ 
genehm. Folglich ſind alle Leidenſchaften, auch die aller unangenehmſten, 
als Leidenſchaften, angenehm. Aber die Luſt, die mit der ſtärkeren 
Beſtimmung unſerer Kraft verbunden iſt, kann von der Unluſt, die 
wir über die Gegenſtände ſelbſt haben, ſo unendlich überwogen werden, 
daß wir uns ihrer gar nicht mehr bewußt ſind. Leſſing exemplifiziert 
dies an dem Beiſpiel von der gemalten Schlange: ſie gefällt uns um 
ſo beſſer, je heftiger wir darüber erſchrocken ſind. Er erklärt dies ſo: 
Ich erſchrecke über die wohlgetroffene Schlange, weil ich ſie für eine 
wirkliche halte. Der Grad dieſes Schreckens als einer unangenehmen 
Leidenſchaft ſei gleich 10, ſo kann ich den Grad der Luſt, die mit der 
Empfindung der Leidenſchaft verbunden iſt, gleich 1 ſetzen. Indem ich 
alſo 10 empfinde, kann ich nicht 1 empfinden, d. h. ſo lange ich die 
Schlange für eine wirkliche halte, kann ich keine Luſt darüber empfinden. 
Nun werde ich aber auf einmal gewahr, daß es nur eine gemalte 
Schlange iſt; was geſchieht? Die Unluſt über den ſchrecklichen Gegen⸗ 
ſtand gleich 10 fällt weg und es bleibt nichts übrig als die Luſt, die 
mit der Leidenſchaft als einer bloßen ſtärkeren Beſtimmung unſerer 
„Kraft verbunden iſt, alſo 1, das ich nun wirklich empfinde. Die Luſt, 
die aus der künſtleriſchen Darſtellung eines unangenehmen Gegenſtandes 
entſpringt, iſt alſo nach Leſſing die reine, ungetrübte Luſt, die mit der 
Steigerung unſeres Realitätsbewußtſeins verbunden iſt. Wie Dubos 
weiſt auch er im folgenden Brief an Mendelsſohn jede Zuziehung der 
Illuſion zur Erklärung der tragiſchen Luſt zurück, da ſie durch ſeine 
Auffaſſung völlig überflüſſig werde. Mendelsſohn erkennt die Richtig⸗ 
keit des Leſſingiſchen Satzes an, hat aber ſeine Anſicht von der Illuſion 
auch ſpäter noch daneben beibehalten. 

Feiner noch iſt, was Leſſing gegen die Folgerung Mendelsſohns 
bemerkt: „daher gefallen uns alle unangenehmen Affekte in der Nach⸗ 
ahmung; der Muſikus kann uns zornig ꝛc. machen, und wir danken 
ihm dafür ꝛc.“; (ſ. oben). Leſſing bemerkt dagegen: die unangenehmen 
Affekte gefallen uns deswegen in der Nachahmung, weil ſie in uns 
ühnliche Affekte erwecken, die auf keinen beſtimmten Gegenſtand gehen. 
[Der Muſikus macht mich betrübt und dieſe Betrübnis ift mir angenehm, 
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weil ich ſie bloß als Affekt empfinde und jeder Affekt angenehm iſt. 
Es iſt dies wieder der obige Grundſatz, diesmal in einer Dubos näher 
ſtehenden Formulierung. Leſſing erläutert dies nun durch ein Beiſpiel 
aus der Phyſik. Wenn man zwei Saiten eine gleiche Spannung giebt 
und die eine durch Berührung ertönen läßt, ſo tönt die andere mit 
ohne berührt zu werden. Giebt man nun den Saiten Empfindung, 
ſo können wir annehmen, daß ihnen zwar jede Bebung, aber nicht 
jede Berührung angenehm ſein mag, ſondern nur diejenige Berührung, 
die eine gewiſſe Bebung in ihnen hervorbringt. Die erſte Saite alſo, 
die durch die Berührung erbebt, kann eine ſchmerzliche Empfindung 
haben, während die andere der ähnlichen Bebung ungeachtet eine an⸗ 
genehme Empfindung hat, weil ſie nicht unmittelbar berührt worden 
iſt. Ebenſo im Trauerſpiel: Die ſpielende Perſon gerät in unangenehmen 
Affekt und ich mit ihr. Aber warum iſt dieſer Affekt bei mir an⸗ 
genehm? Weil ich nicht die ſpielende Perſon ſelbſt bin, auf die die 
unangenehme Idee unmittelbar wirkt, weil ich den Affekt nur als 
Affekt empfinde, ohne einen gewiſſen unangenehmen Gegenſtand dabei 
zu denken. Das Beiſpiel von den beiden Saiten hat Leſſing wie Conti 
wohl dem Ariſtoteleskommentar von Dacier entlehnt, aber eigentümlich 
gewendet. 

Mit dieſer letzten Ausführung Leſſings erreicht der Briefwechſel 
ſeinen Höhepunkt, leider auch ſein Ende. Es folgt nur noch die 
„Kapitulation.“ 

Ehe wir auf dieſe ſelbſt übergehen, wollen wir noch einige Neben⸗ 
punkte erledigen. Zunächſt die Frage nach der Wahl des Stoffes. Seit 
Scaliger galt die von dem Beiſpiel der alten Tragödie abgeleitete An⸗ 
ſicht, daß Gegenſtand der Tragödie nur die unglücklichen Geſchicke der 
antiken ſagenberühmten Fürſtenhäuſer ſein können. Bei der Armut und 
Verbrauchtheit dieſer Stoffe konnte natürlich dieſe Einſchränkung nicht 
aufrecht erhalten werden. Neben die Stoffe aus der griechiſch-römiſchen 
Sage und Geſchichte traten nun auch orientaliſche, und ſolche aus der 
Frühzeit des Chriſtentums. Das treuſte Bild für dies Repertoir bietet 
die klaſſiſche franzöſiſche Tragödie. — Die engliſche Bühne, die frei 
von dem Gängelband philologiſcher Gelehrſamkeit herangewachſen war, 
ſieht frühzeitig bei der Wahl ihrer Stoffe von der Standesfrage ab, 
wenn auch ſelbſtverſtändlich und der Natur der Sache gemäß vor⸗ 
wiegend die Geſchicke hochſtehender Häuſer gewählt werden; ihren vor⸗ 
wiegend modernen Charakter zeigt ſie in dieſem Punkte darin, daß ſie 
ihre Stoffe weſentlich der Sage und Geſchichte der modernen Völker 
und Zeiten entnimmt. Dies iſt die Tragödie Shakeſpeares. Nach ihm 
werden in England dem Fortſchreiten des demokratiſchen Geiſtes 
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entſprechend mit Vorliebe Stoffe aus der ſogenannten bürgerlichen 
Geſellſchaft auch für die Tragödie gewählt, nicht aus prinzipieller 
Oppoſition gegen die antike Königstragödie, ſondern aus unbewußter 
Berückſichtigung des Geiſtes der modernen Geſellſchaft. In Frankreich 
dagegen, wo jeder neue Gedanke gleich den Stempel der Theorie und 
der Regel annimmt, brachte Diderot in bewußter demokratiſcher Op- 
poſition gegen die vornehme Welt der antik⸗griechiſchen, wie der klaſſiſch⸗ 
franzöſiſchen Tragödie die bürgerlichen Stoffe als die dem Geiſt der 
modernen Geſellſchaft zumal dem Intereſſe des mittleren Bürgerſtandes 
angemeſſeneren auf; er ging noch weiter, wählte und empfahl Stoffe, 
die des echt tragiſchen Charakters völlig entbehrten; nicht „das große, 
gigantiſche Schickſal, welches den Menſchen erhebt, wenn es den Menſchen 
zermalmt“, ſollte die tragiſche Bühne dem modernen Menſchen vor⸗ 
führen, ſondern den Jammer und die Not des uns umgebenden Lebens; 
moraliſch belehren und beſſern ſollte uns die Bühne und darum ſollte 
ſie nur, was recht populär, häuslich und bürgerlich iſt, darſtellen. 
Leſſing, der gerade damals für den geiſtesverwandten Diderot ſchwärmte, 
ihn als Theoretiker neben Ariſtoteles ſetzte und ihn ſelbſt in der Drama⸗ 
turgie noch überſchätzte, ging auf die ihm ohnedies ſympathiſchen Ideen 
des Franzoſen ein, verfaßte danach ſeine Miß Sara und machte ſich 
eben damals an eine bürgerlich moderniſierende Degradierung der antiken 
Virginiafabel. Er bemerkt darüber in einem Brief an Nicolai (21. Jan. 
1758), ſein sujet ſei eine bürgerliche Virginia, er habe alles aus der 
Fabel abgeſondert, was ſie für den ganzen Staat intereſſant mache; 
er habe geglaubt, daß das Schickſal einer Tochter, die von ihrem Vater 
umgebracht werde, dem ihre Tugend werter ſei, als ihr Leben, für ſich 
tragiſch genug und fähig genug ſei, die ganze Seele zu erſchüttern, 
wenn auch gleich kein Umſturz der ganzen Staatsverfaſſung darauf 
folge. Die Frage nach dem geeignetſten Stoff der Tragödie wird in 
dem Briefwechſel nicht direkt behandelt. Aber aus der Entſcheidung 
über den Affekt, den die Tragödie in erſter Linie zu erregen habe, er⸗ 
giebt ſich zugleich auch die Wahl des Stoffs. Indem Leſſing das Mit⸗ 
leiden als den einzig wirklichen tragiſchen Affekt bezeichnet, die Furcht 
ausdrücklich davon ausſchließt, verwirft er das große gigantiſche Schick⸗ 
ſal, und empfiehlt als geeignetes Sujet den Jammer und die Not des 
täglichen Lebens. Sein Ideal iſt eben dem Stoffe wie der zu er⸗ 
zielenden Wirkung nach das bürgerliche Trauerſpiel und die comedie 
larmoyante ſeiner Zeit. — Mendelsſohn, deſſen tragiſcher Affekt die 
Bewunderung iſt, muß demgemäß den Kampf mit ſchwerem Unglück, 
in dem der Held phyſiſch unterliegt, aber moraliſch als Sieger hervor⸗ 
geht, als tragiſchen Stoff verlangen; und ſo fordert er ausdrücklich eine 
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große und würdige Begebenheit; er denkt dabei ſchwerlich an die Geſchicke 
der ſagenberühmten Fürſtenhäuſer; aber er verlangt wenigſtens einen 
wirklichen Helden und einen wirklichen Kampf mit einem wirklichen 
Unglück als Gegenſtand der Tragödie. Sein Ideal iſt die klaſſiſch⸗ 
franzöſiſche Tragödie Corneilles, Leſſings das pitoyable Schauſpiel 
Diderots. Daß aber ein Cid, ſelbſt ein Polyeukt himmelhoch über 
einem „Hausvater“ und einem „natürlichen Sohn“ ſteht, darüber 
möchte heutzutage niemand im Zweifel ſein. 

Ein beſonderes Intereſſe hat der Briefwechſel auch durch die viel⸗ 
fachen Ausblicke auf die antike Poeſie und bildende Kunſt. Mendels⸗ 
ſohn wirft der Baumgartenſchen Aſthetik ihre einſeitige Beſchränkung 
auf Poeſie und Beredſamkeit, ihre Vernachläſſigung der eigentlichen 
Künſte vor. Unſere zweite Periode — Leſſing-Nicolai-Mendelsſohn — 
unterſcheidet ſich eben durch die eingehendere Berückſichtigung der bilden⸗ 
den Künſte von der vorhergehenden durch Gottſched, die Schweizer und 
Baumgarten vertretenen. Der Einfluß Winkelmanns macht ſich geltend 
und verleiht dieſer Gruppe mit ihr eigentümliches Gepräge. Natür⸗ 
lich dürfen wir hier im Anfang dieſer Studien — von Winkelmann 
waren erſt ſeine „Gedanken über die Nachahmung der griechiſchen Werke 
in der Malerei und Bildhanerkunſt“ erſchienen — noch kein reifes 
oder auch nur eigenes Urteil, weder bei Mendelsſohn noch bei Leſſing 
erwarten. Es gilt auch hier nur das erſte Einſetzen dieſes neuen Ele⸗ 
ments zu konſtatieren. 

Mendelsſohn wirft Homer wie den griechiſchen Tragikern vor, 
daß ſie keinen bewundernswürdigen Tugendhelden gezeichnet haben. 
Dagegen rühmt er an ihren Bildhauern, daß ſie ſich dieſen würdigen 
Affekt beſſer zu nutze gemacht haben. Sie haben die Leidenſchaften faſt 
durchgehends von einem gewiſſen Heroismus begleiten laſſen, wodurch 
ſie ihre Charaktere etwas über die Natur erheben, und die Kenner 
geſtehen, daß ihre Bildſäulen von dieſer Seite faſt unnachahmlich find. 
Dieſen Gedanken, den auch Leſſing im Laokoon von Winkelmann an⸗ 
genommen hat, finden wir nun ſpäter bei Mendelsſohn vielfach variiert. 
So ſagt er ſchon im Brief vom Anfang Dezember 1757: Die griechiſchen 
Bildhauer haben ihre Götter und Helden nie von einer ausgelaſſenen 
Leidenſchaft dahin reißen laſſen. Man findet bei ihnen allezeit die 
Natur in Ruhe und die Leidenſchaften von einer gewiſſen Gemüts⸗ 
ruhe begleitet, wodurch die ſchmerzliche Empfindung des Mitleids gleid)- 
ſam mit einem Firniſſe von Bewunderung und Ehrfurcht überzogen 
wird. Winkelmann, ſagt er, führe als Beiſpiel den Laokoon an, den 
Virgil poetiſch entworfen und ein griechiſcher Künſtler in Marmor ge- 
hauen habe. Jener drücke den Schmerz vortrefflich aus, dieſer hingegen 
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laſſe ihn den Schmerz gewiſſermaßen beſiegen und übertreffe den Dichter 
um ſo mehr, je mehr das bloße mitleidige Gefühl einem mit Be⸗ 
wunderung und Ehrfurcht untermengten Mitleiden nachzuſetzen ſei. — 
Mendelsſohn macht alſo den moraliſchen Wert eines Affekts zum Wert⸗ 
meſſer eines Kunſtwerks: die Miſchung von Mitleid und Bewunderung 
ſteht moraliſch höher, als das bloße Mitleiden; alſo ſteht der Laokoon 
des Bildhauers höher als der des Dichters Virgil. — Welch weite 
Kluft liegt zwiſchen dieſer Außerung über den Laofoon und der Auf⸗ 
faſſung Leſſings in ſeinem gleichnamigen klaſſiſchen Werke. 

Intereſſant iſt der Briefwechſel auch durch den Verſuch ein neues, 
mehr innerliches Unterſcheidungsmerkmal für die Abgrenzung von Tra⸗ 
gödie und Epos zu gewinnen. Schon Bodmer hatte dies verſucht, wie 
wir oben gezeigt haben. Leſſing macht als unterſcheidendes Merkmal 
das Verhalten des Helden ſeinem Schickſal gegenüber und den Ein⸗ 
druck, den jenes auf uns macht, geltend. Der bewunderte Held, ſagt 
er, iſt der Vorwurf der Epopöe, der bedauerte der des Trauerſpiels. 
Nirgends findet ſich bei Homer, Virgil, Taſſo, Klopſtock eine Stelle, 
wo der Held Mitleid erweckt, ebenſo wenig ein altes Trauerſpiel, wo 
der Held mehr bewundert als bedauert wird; ein Trauerſpiel, das auf 
Bewunderung feines Helden abzielen würde, wäre nichts als ein dia⸗ 
logiſches Heldengedicht. Warum, ruft er aus, wollen wir die Arten 
der Gedichte ohne Not verwirren und die Grenzen der einen in die 
anderen laufen laſſen? So wie in dem Heldengedicht die Bewunderung 
das Hauptwerk iſt, alle anderen Affekte ihr untergeordnet ſind: ſo ſei 
auch in dem Trauerſpiel das Mitleiden das Hauptwerk und jeder andere 
Affekt ihm untergeordnet. Der Heldendichter läßt ſeinen Helden un⸗ 
glücklch ſein, um ſeine Vollkommenheit ins Licht zu ſetzen; der Tragödien⸗ 
ſchreiber ſetzt ſeines Helden Vollkommenheiten ins Licht, um uns ſein 
Unglück deſto ſchmerzlicher zu machen. Der Held iſt in der Epopöe 
wie in der Tragödie unglücklich; aber auf die Art, wie er es in der 
einen iſt, darf er es nie in der anderen ſein. Das Unglück des Helden 
in der Epopöe darf keine Folge aus dem Charakter desſelben ſein, weil 
es ſonſt Mitleiden erregen würde, ſondern es muß ein Unglück des 
Verhängniſſes und Zufalls ſein, an welchem ſeine guten oder böſen 
Eigenſchaften keinen Teil haben. Fato profugus ſagt Virgil von ſeinem 
Aeneas. Wiefern ein ſolches Unglück nicht Mitleiden, wohl aber Be— 
wunderung errege, vermag uns Leſſing nicht zu ſagen. Bei der Tra⸗ 
gödie, fährt er fort, iſt das Gegenteil der Fall, und aus dem Odipus 
3. B. wird nimmermehr ein Heldengedicht werden, und wer eines daraus 
machen wollte, würde am Ende weiter nichts als ein Trauerſpiel in 
Büchern gemacht haben. Leſſing iſt offenbar von dieſer Ausführung 
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keineswegs befriedigt; er ſchließt: denn es wäre elend, wenn dieſe 
beiden Dichtungsarten keinen weſentlicheren Unterſchied als den be⸗ 
ſtändigen oder durch die Erzählung des Dichters unterbrochenen Dialog, 
oder als Aufzüge und Bücher haben ſollten. Es iſt dies offenbar die 
reinſte Verlegenheitsbemerkung. 

Vermögen wir ſo den Verſuch Leſſings, den charakteriſtiſchen Unter⸗ 
ſchied zwiſchen Tragödie und Epos durch die Erregung von Mitleid 
oder von Bewunderung zu beſtimmen durchaus nicht als gelungen zu 
betrachten, ſo iſt er doch für Leſſing immerhin charakteriſtiſch. Seine 
Stärke beruht ja eben darin verwandte Begriffe zu ſondern und zu 
ſcheiden, da wo für andere alles in verworrenen Umriſſen in einander 
ſchwamm, feſte Grenzlinien zu ziehen; dies ſpricht ſich ſchon hier in 
den Worten aus: warum wollen wir die Arten der Gedichte ohne Not 
verwirren und die Grenzen der einen in die anderen laufen laſſen? 
Ganz entgegengeſetzt war Mendelsſohns Beſtreben auf Verwiſchung der 
Grenzlinien, auf Hervorhebung des Gemeinſamen gerichtet. So lehnt 
er den Leſſingiſchen Grundſatz der Grenzſcheidungen innerhalb der 
Gattungen der Poeſie prinzipiell ab. In Anſehung der Werke der 
Natur, ſagt er, ſteht heutzutage feſt, daß ſie von ihrem Meiſter in 
keine beſonderen und getrennte Klaſſen eingeteilt ſind. Warum wollen 
wir die Kunſt nicht auch hierin eine Nachahmerin der Natur ſein 
laſſen? In der Kapitulation kommt er noch einmal auf den Unter⸗ 
ſchied zwiſchen Tragödie und Epos zu ſprechen, findet ihn aber ganz 
äußerlich nur in der Form der Darſtellung. Leſſings Verſuch ein 
ſicheres charakteriſtiſches Merkmal zwiſchen beiden Gattungen aufzuſtellen 
iſt mißlungen, aber einen Verſuch hat er doch gemacht und für die 
Tragödie wenigſtens im Kern das Richtige getroffen, während Mendels⸗ 
ſohn nur längſt Geſagtes wiederholt. 

Faſſen wir nun noch das Reſultat des Briefwechſels, die Schluß⸗ 
anſicht von Leſſing wie von Mendelsſohn, kurz zuſammen. Für Mendels⸗ 
ſohn haben wir eine authentiſche Darſtellung in der „Kapitulation“, 
d. h. einem Schriftſtück, das er gemeinſam mit Nicolai aufſetzte, um 
die Punkte feſtzuſtellen, in denen ſie mit Leſſing einig zu ſein glaubten 
und ebenſo diejenigen die noch ſtreitig waren. Mendelsſohn beginnt 
mit dem Schlußpunkt der vorhergehenden Erörterung, mit der Frage 
nach dem Weſen des tragiſchen Vergnügens. Er adoptiert den Grund- 
ſatz Leſſings, daß Leidenſchaften, die in der Natur unangenehm ſind, 
uns in der Nachahmung gefallen, weil jede Leidenſchaft, ſofern damit 
eine Steigerung unſeres Realitätbewußtſeins verbunden iſt, notwendig 
ein Vergnügen mit ſich führt; und weil dies Vergnügen bei der Nach⸗ 
ahmung über die Unluſt, die aus dem Gegenſtande kommt, überwiegt. 
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Er hält aber daneben ſeine eigene frühere Anſicht, daß die Erwägung 
der Geſchicklichkeit des Künſtlers, wie auch die Vollkommenheit der 
Nachahmung, ſomit die Illuſion, zu dieſem Vergnügen weſentlich bei⸗ 
trage, noch ausdrücklich feſt. — Dann geht er über auf das Mit⸗ 
leiden. Er definiert es als die Unluſt, die aus der anſchauenden Er⸗ 
kenntnis des Unglücks eines anderen entſpringt; wir empfinden bei dem 
Unglück eines anderen etwas Ähnliches von dem, was dieſer ſelbſt 
empfindet. Dieſe Faſſung rechnet er unter die ausgemachten Punkte; 
unter die ſtreitigen dagegen ſeine erweiterte Faſſung dieſes Begriffs, 
die wir oben gegeben haben. Ebenſo bezeichnet er als ſtreitig die 
Faſſung der Ariſtoteliſchen Furcht; als ausgemacht dagegen ganz un⸗ 
richtig die Anſicht, daß die Furcht nicht aus der Beziehung auf uns 
ſelbſt entſtehe, weil wir etwa befürchten, einſt in gleiche Umſtände zu 
kommen. Als ausgemacht bezeichnet er ferner, die Anſicht des Ariſtoteles 
ſei, das Mitleid reinige die Leidenſchaften durch die Furcht und dieſe 
Anſicht ſei falſch. Ebenſo falſch aber ſei auch die Meinung Leſſings, 
das Mitleiden reinige die Leidenſchaften ohne Hilfe der Furcht bloß 
dadurch, daß es den Menſchen geſelliger mache, indem er das Unglück 
ſeines Nebenmenſchen wie ſein eigenes fühle. Wir erlangen durch die 
öftere Übung des Mitleidens nur eine Fertigkeit, das Intereſſe unſeres 
Nebenmenſchen zu beherzigen und mit ſeinem Unglück Mitleiden zu 
haben. Naiverweiſe rechnet er auch dieſen Punkt, wo er ausdrücklich 
gegen Leſſing polemiſiert, zu den ausgemachten. Ebenſo mit zweifel⸗ 
haftem Rechte ſeine Erklärung der Abſicht des Trauerſpiels. Ich nenne 
das Vermögen der Seele, ſagt er, vermittelſt der anſchauenden Er⸗ 
kenntnis Laſter zu verabſcheuen und die Tugend zu lieben und über die 
phyſikaliſchen Unvollkommenheiten, die mit der Tugend zu einem Sub⸗ 
jekt verknüpft ſind, Unluſt zu empfinden, den moraliſchen Geſchmack. 
Die Abſicht des Trauerſpiels wird alſo ſein: dieſen moraliſchen Geſchmack 
durch eine ſchöne, lebendige Nachahmung zu üben. Durch das Bei⸗ 
wort ſchön verſtehe ich eine einzige, vollſtändige und große Handlung; 
durch lebendig aber, daß ſie dramatiſch eingerichtet und vorgeſtellt zu 
werden geſchickt ſei. Daraus zieht er den Schluß: nur Affekte ſind 
vermögend dieſen moraliſchen Geſchmack zu üben; das Trauerſpiel muß 
alſo Affekte erregen, nicht reinigen und rechnet auch dies unter die 
ausgemachten Punkte; ebenſo ſeltſamerweiſe ſeine und Nicolais Anſicht, 
daß man künftig ſtatt Schrecken und Mitleid, Bewunderung und Mit⸗ 
leid ſetzen ſolle, weil das Schrecken bloß eine beſondere Modifikation 
des Mitleidens ſei. 

Leſſings Gedanken, wie ſie ſich am Schluß des Briefwechſels 
ergeben, ſind: Abſicht der Tragödie iſt es, die Leidenſchaften zu reinigen 
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d. h. ſittliche Beſſerung zu bewirken. Dies thut ſie durch Erregung 
des Mitleidens; darum ſtellt ſie den Helden tief gebeugt vom Un⸗ 
glück, nach vorübergehenden ſchwachen Verſuchen des Widerſtandes ihm 
erliegend und dies ſein Unglück tief fühlend dar; unſere Tränen, nicht 
zunſere Bewunderung verlangt der tragiſche Held. Bewunderung iſt 
der Affekt der Epopöe wie das Mitleid das der Tragödie. Die Furcht 
iſt von der Tragödie als beſonderer Affekt auszuſchließen; als Furcht 
für den Helden iſt ſie nur eine Modifikation des Mitleidens; als 
Furcht für uns ſelbſt, wie Ariſtoteles ſie faßt, iſt ſie kein Affekt, ſondern 
nur eine reflektierte Idee. Die Tragödie reinigt die Leidenſchaften nicht, 
wie Ariſtoteles meint, durch die Furcht, ſondern nur durch das Mit⸗ 
leid und zwar thut ſie dies derart, daß ſie durch Erregung desſelben 
bei uns eine Fertigkeit im Bemitleiden erzeugt; der mitleidigſte Menſch 
iſt aber der beſte Menſch, der zu allen Tugenden aufgelegteſte u. ſ. w. 
(ſ. oben). — Das tragiſche Vergnügen beſteht nicht in der Illuſion 
oder in der Wahrnehmung der Ahnlichkeit mit dem Urbilde, ſondern 
einzig in der durch die Erregung des tragiſchen Affekts bewirkten 
Steigerung unſeres Realitätsbewußtſeins. 

Mendelsſohn hat ſich ſpäter nicht mehr zuſammenhängend über 
die Tragödie ausgeſprochen; doch finden wir in ſeinen ſpäteren Re⸗ 
zenſionen für die Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften und in den 
Litteraturbriefen manche feine und treffende Bemerkungen. Die Anſicht, 
daß der tragiſche Held ein vollkommenes Tugendideal und ſomit der 
eigentliche tragiſche Affekt die Bewunderung ſei, läßt er fallen; die 
Anſicht, daß die tragiſche Furcht nur eine Modifikation des Mitleidens 
ſei, hält er bis zuletzt feſt. In der Beſprechung der Principes pour 
la lecture des Orateurs (Bibl. d. ſch. W. 1758) weiſt er eben die 
bekannte Auffaſſung der tragiſchen Furcht als einer Furcht für uns 
ſelbſt zurück. Intereſſanter iſt die Bemerkung über die Wahl hoher 
Perſönlichkeiten für die Tragödie. Eine ſolche beruhte weſentlich auf 
dem Beiſpiel der Alten und ihre Notwendigkeit wurde frühzeitig an⸗ 
gezweifelt, ſo daß ſich ſchon Corneille veranlaßt ſah, ſich nach einem 
vernünftigen Grund dafür umzuſehen, und dieſen findet er darin, daß 
der Glanz, der über dem Namen ſolch hoher Geſchlechter hafte, auf 
die Menge einen ganz anderen Eindruck mache, als die tragiſchen 
Schickſale gewöhnlicher Menſchen. Mendelsſohn dagegen meint, nur 
des größeren objektiven Intereſſes wegen wähle der Dichter Könige 
und Fürſten zu Helden ſeines Stückes, weil mit ihrem Schickſal das 
des ganzen Volkes verknüpft ſei. — In der Rezenſion von Wielands 
Johanna Gray (1759) bricht er mit der Bewunderung als tragiſchem 
Affekt und bezeichnet die Einführung vollkommen tugendhafter Charaktere 
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als einen Fehler in der Tragödie. Dieſe Anderung ſeiner Anſicht beruht 
teils auf dem Einfluß Leſſings, noch mehr dem von Shaftesbury, wie 
der 66. Litteraturbrief zeigt, in dem er ſeine neue Anſicht eingehend 
darlegt und begründet. Aufgabe der bildenden Künſte ſei es, ſinnliche 
Schönheit darzuſtellen und die Darſtellung dieſes Idealſchönen ſei hier 
am allerſchwerſten zu erreichen. Man ſollte nun meinen, Aufgabe der 
Poeſie ſei das höchſte ſittliche Ideal; dem ſei in der That nicht ſo. 
Vollkommen tugendhafte Charaktere taugen für die Poeſie überhaupt, 
beſonders für das Drama nicht; denn deſſen Abſicht ſei es, die Hand⸗ 
lungen und Gemütsneigungen der Menſchen nach dem Leben dar⸗ 
zuſtellen und geſellige Leidenſchaften zu erregen. Dazu ſeien aber nur 
ſolche Charaktere geeignet, die eine ſtarke Beimiſchung von ſchlimmen 
Eigenſchaften haben. Sie geben mehr Gelegenheit zu Handlungen, ſie 
erregen heftigere Leidenſchaften und ihre Erdichtung koſte dem Dichter 
eine weit größere Anſtrengung des Geiſtes, als die vollkommen tugend⸗ 
hafter Charaktere nach Art des Grandiſon. Der Cato der Geſchichte 
ſei freilich göttlich, aber der Cato des Addiſon als Dichtung habe nichts 
Bewundernswertes, weil der Dichter ihm feine Leidenſchaften zu über⸗ 
winden gegeben und ihn ſo mit voller philoſophiſcher Gleichmütigkeit 
ſprechen laſſe. Um unſer ganzes Intereſſe zu gewinnen, müſſe der 
Dichter die Illuſion ſo weit treiben, daß wir die Sache ſelbſt und 
nicht die Nachahmung zu ſehen glauben. Dies ſei aber nur möglich, 
wenn er unſere Leidenſchaften recht zu erregen wiſſe; nur dieſe ſeien 
mächtiger als die Sinne und verführen die Seele, die Nachahmung für 
Wirklichkeit zu nehmen. Hier ſtellt Mendelsſohn alſo ſelbſt die Er⸗ 
regung der Leidenſchaften in den Dienſt der Illuſion, genau wie die 
Schweizer, von denen er ſich ſo vielfach abhängig zeigt. — In der 
Rezenſion von Wielands Clementina von Porretta (123. und 124. 
Litteraturbrief) führt er feine neue Anſicht, daß vollkommen tugend⸗ 
hafte Charaktere in der Poeſie das größte Ungeheuer ſeien, im An⸗ 
ſchluß an Shaftesbury (III, Miscell. 5, chapt. 1, not.) weiter aus. 
Bewunderung ohne Mitleiden, ohne Schrecken, meint er jetzt, ſei für 
die Dichtkunſt überhaupt, am meiſten für das Theater ein gar zu 
kalter Affekt. Er adoptiert ſomit förmlich die früher von ihm ſo hart⸗ 
näckig bekämpfte Anſicht Leſſings. Ebenſo die andere, daß man die 
Gattungen der Poeſie, ſpeziell Epos und Tragödie aus einander halten 
müſſe; ja er macht nun einen eigenen gelungeneren Verſuch, den Unter⸗ 
ſchied beider Gattungen im Anſchluß an Corneille näher zu beſtimmen. 
Die Stelle des Epos vertritt ihm hier der Roman. Der Roman⸗ 
ſchriftſteller, meint er in der Rezenſion von Wielands Clementina von 
Porretta, kann ſeine Erzählung in voller Behaglichkeit nach Veranlaſſung, 
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Verlauf, Epiſoden beliebig ausbreiten; er kann uns ebenſo die ganze 
wechſelvolle Entwicklung ſeiner Charaktere in ihrem geſamten Verlaufe 
anſchaulich darlegen. Dem dramatiſchen Dichter iſt dies bei aller 
Freiheit, die er ſich mit der Einheit von Ort und Zeit nehmen mag, 
nicht möglich. Er muß ſeine Handlung zuſammendrängen, darf ſie 
erſt da aufnehmen, wo ſie intereſſant und packend zu werden anfängt, 
muß uns in ſteter Spannung erhalten. Er kann uns an ſeinen 
Charakteren nur die fertigen, herrſchenden Leidenſchaften, aber nicht 
ihr Werden zeigen. Wie er dieſe treffende Charakteriſtik dem Grund⸗ 
gedanken nach von Corneille entlehnt, ſo Dubos eine andere ebenſo 
feine Bemerkung über beide großen Gattungen überhaupt. Eine große 
Kompoſition, ſagt er ſchon in der Beſprechung der Johanna Gray, 
kann nicht als Ganzes auf uns wirken; die Schönheiten des einzelnen 
ſind weit wirkſamer, als die Regelmäßigkeit des Ganzen. Ein Stück 
kann auch gefallen, wenn es gegen die Regeln verſtößt und als Ganzes 
fehlerhaft iſt. Es müſſen nur die Situationen ſo außerordentlich rührend 
ſein, daß ſie die unteren Seelenkräfte allezeit beſchäftigen und uns nie⸗ 
mals Zeit laſſen an das Ganze zu denken. Es iſt ein ſchädliches Vor⸗ 
urteil, daß die Regeln des Ganzen allezeit das Vornehmſte wären. 
So überſetzt er auch hier den von Dubos entlehnten Gedanken in die 
Sprache der Schulphiloſophie. 

Wir berühren kurz noch ſeine Anſicht, wie weit der dramatiſche 
Dichter auf die ſzeniſche Darſtellung Rückſicht zu nehmen hat. Die 
Tragödie iſt nach ihm in erſter Linie ein Werk der Dichtkunſt und 
die Aufführung auf der Bühne etwas rein Nebenſächliches. Somit 
liegt auch der Hauptwert in den rein poetiſchen Vorzügen und der 
Dichter muß alles vermeiden, wodurch die Aufmerkſamkeit von dem 
Gedicht abgezogen und auf die äußere Darſtellung gelenkt wird. Er 
knüpft die Erörterung an eine Bemerkung von J. E. Schlegel über 
die Darſtellung des Sterbens auf der Bühne und über das Horaziſche 
intus gerenda an, und will zunächſt alle ſchrecklichen Vorgänge hinter 
die Szene verlegt wiſſen. Außerliche Handlungen, ſagt er, die durch 
das Schreckliche, Wunderbare, Ungeheure oder Niedrige, das ihnen bloß 
als Pantomime anhängt und die Aufmerkſamkeit des Zuſchauers von 
der Dichtung als ſolcher ablenken können, wie das Röcheln eines 
Sterbenden u. ſ. w. müſſen von der Bühne fern gehalten und nur 
erzählt werden. Der Inhalt an ſich darf noch ſo entſetzlich ſein, er 
darf nur nicht auf der Bühne vorgeſtellt werden, weil durch die zu 
naturaliſtiſche Darſtellung die Aufmerkſamkeit eben auf dieſen gräß⸗ 
lichen Vorgang gelenkt und die poetiſche Illuſion beeinträchtigt wird. 
Während dies bisher, zumal in Frankreich, wo es gegenüber der 
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engliſchen Sitte üblich war, derartige Vorgänge hinter die Szene zu 
verlegen, durch die Rückſicht auf die Wohlanſtändigkeit (bienséance) 
begründet wurde, führt Mendelsſohn einen rein äſthetiſchen Grund, 
die Beeinträchtigung der poetiſchen Wirkung durch die äußerliche Dar⸗ 
ſtellung an. 

Ein anderer Punkt iſt die Rückſicht auf den mündlichen Vortrag 
des Schauspielers. Schon J. E. Schlegel hatte verlangt, daß der Dichter 
hierin dem Schauſpieler vorarbeiten müſſe. Ebenſo Mendelsſohn, der 
hiefür ein ſehr feines Ohr beſaß. In der Abhandlung über die Quellen 
und Verbindungen ſagt er: bei Thomſon, Young und anderen Eng⸗ 
ländern finden ſich Stellen, die zum Leſen trefflich, zum Vortrag ſehr 
ungeeignet ſeien. Kenner wollen einige derartige Stellen ſelbſt in dem 
vortrefflichen Schauſpiel Miß Sara Sampſon bemerkt haben. Leſſing 
war über dieſe öffentliche Rüge, die Mendelsſohn in der ſpäteren Über⸗ 
arbeitung unterdrückte, ſo empfindlich, daß er nähere Erklärung darüber 
verlangt (Brief v. 9. Aug. 1757). Mendelsſohn gab eine ſolche, die 
aber, wie Leſſing ſagt, aus einer Kritik zu einer Lobrede wurde; der 
betreffende Brief iſt verloren; erhalten aber die Erwiderung Leſſings 
(v. 14. Sept. 1757). Dieſe beweiſt, wie ſehr Leſſing in allem, was 
die Bühne betraf, ſo auch in der Frage, was deklamierbar und nicht 
deklamierbar und wie es zu deklamieren ſei, dem Freunde überlegen war. 


Komödie. 


Über die Komödie finden ſich bei ihm nur wenige zerſtreute Be⸗ 
merkungen. Er lehnt ähnlich wie bei der Tragödie Leſſing gegenüber 
die direkte Einwirkung auf die Verfeinerung der geſellſchaftlichen Sitte 
ab. Ihre Wirkung iſt nur die, unſeren Sinn für das Lobens⸗ und 
Tadelnswerte an den Handlungen anderer zu bilden (vergl. Kapitulation). 
Er betont alſo weit mehr als Leſſing auch bei der Kömödie die rein 
äſthetiſche Wirkung derſelben. Den gleichen Standpunkt nimmt er in 
der Rezenſion der Luſtſpiele J. E. Schlegels ein. Es iſt zu bedauern, 
daß er hier zu einer Zeit, wo er durch eingehende Bekanntſchaft auch 
mit der dramatiſchen Litteratur, beſonders auch mit Molière und Shake⸗ 
ſpeare, wie durch eigenes Nachdenken ein feines Kunſtverſtändnis ge⸗ 
wonnen hatte, wo er auf dem Höhepunkt ſeiner äſthetiſchen und kritiſchen 
Einſicht ſtand, ſich nicht eingehender über die Komödie ausgeſprochen 
hat. Was er über die kulturgeſchichtlichen Vorbedingungen der Komödie 
wie Tragödie, über die Gründe des niedrigen Standes des deutſchen 
Luſtſpiels ſagt, haben wir früher dargeſtellt. 
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Mendelsſohn hat ſich ſchon gegen das Ende der ſechziger Jahre, 
noch ehe er ſelbſt das 40. Lebensjahr erreichte, von der Beſchäftigung 
mit den ſchönen Wiſſenſchaften zurückgezogen; ſeine letzten größeren 
Rezenſionen, die von Herders Fragmenten und die von Ramlers Oden, 
fallen 1767 und 1768. Seine Neigung zog ihn wieder mehr zur 
Philoſophie hin, und auch hier wendet er ſich von der Aſthetik ab 
und dem zu, was er Metaphyſik nannte, der Frage nach der perſön⸗ 
lichen Unſterblichkeit (Phädon) und noch mehr erkenntnistheoretiſchen 
Unterſuchungen (Morgenſtunden). So iſt ſeine Leiſtung auf dem Ge⸗ 
biet der äſthetiſchen Theorie Torſo geblieben. Was er begonnen, wurde 
in vollendeterer Weiſe weitergeführt von Leſſing, Schiller, Kant. Erſterer 
hat die von ihm angebahnte Scheidung von Poeſie und Malerei weit 
entſchiedener und prinzipieller durchgeführt; Schiller hat ſeine Unter⸗ 
ſuchung über das Erhabene, über die Anmut und über das Naive auf 
dem Grund der Kantiſchen Philoſophie weiter entwickelt und in ſeinen 
Briefen über die äſthetiſche Erziehung des Menſchen den Grundgedanken 
Mendelsſohns über das Verhältnis des Schönen zur freien Sittlidh- 
keit vertieft; Kant endlich hat die trichotomiſche Einteilung des Seelen⸗ 
lebens zur Grundlage ſeiner Pſychologie gemacht, auf Mendelsſohns 
Billigungsvermögen einen Teil ſeiner Kritik der Urteilskraft aufgebaut, 
und was Mendelsſohn nur mehr gelegentlich und an verſchiedenen 
Orten äußert, daß das Schöne ohne begriffliche Erkenntnis und ohne 
alle Beziehung auf unſer perſönliches Intereſſe gefalle, in ſeine Definition 
des Schönen zuſammengefaßt. Aber Mendelsſohn iſt es, der zu all dieſem 
den Grund gelegt hat, und in dieſer fruchtbaren vorbereitenden Thätigkeit 
liegt ſeine Bedeutung für die Geſchichte der äſthetiſchen Theorie. 


Nachtrag zu p. 212—215. 


Die Einteilung der Künſte in ſchöne Künſte und Wiſſenſchaften 
nach der Verwendung von natürlichen oder willkürlichen Zeichen könnte 
von Dubos ſtammen, der I, Sect. 40 hierauf den Unterſchied von 
Malerei und Poeſie gründet, zumal die Abhandlung auch ſonſt mehr⸗ 
fach aus ihm ſchöpft. Indes der Gegenſatz von natürlich und will- 
kürlich findet ſich, wenn auch nicht mit Bezug auf die Darſtellungs⸗ 
mittel, ſo vielfach bei Baumgarten, daß Mendelsſohn auch von ſelbſt 
auf jene Einteilung gekommen ſein kann. Dagegen beruht die Ein⸗ 
führung der Begriffe von „neben einander“ und „nach einander“ 
ſicher auf Entlehnung. Man hat ſchon früh an Harris gedacht, der 
in feinem Geſpräch über die Kunſt ($ 4 der deutſchen Überſetzung) 
auf dieſe Begriffe ſeine Unterſchiedung von „Werk“ und „Energie“ 
gründet. Indes da die Abhandlung ſonſt keine ſichere Spur einer 
Bekanntſchaft mit Harris bietet und auch ſonſt bei Mendelsſohn und 
ebenſo in der ganzen Bibliothek der ſchönen Wiſſenſchaften ꝛc. ſich keine 
findet, ſo bleibt es unſicher, ob Harris wirklich der Gewährsmann iſt. 
Vergleiche auch E. Schmidt Leſſing II, p. 8 f. und Blümner Leſſings 
Laokoon p. 32 f. 
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über den idealen Gehalt der antiken Poeſie und Skulptur. 
Unterſchied zwiſchen Tragödie und Epos. Die „Kapitulation.“ 
Mendelsſohns ſpätere Außerungen über die Tragödie. Das 
Luſtſpiel . : ß i ß i 8 8 226 — 279 


Nachtrag zu p. 212—215 f e f 8 5 . 280 


Berichtigungen . : f g i . : 288 


Seite 


Seite 


Berichtigungen. 


Erſter Teil. 
12 Zeile 20 lies Schweizeriſchen ſtatt Schweizer. 


18 
26 


62 
113 


114 


119 
122 
170 


19 y Holberg ſtatt Hollberg. 

14 „ iſoliertes ſtatt unſelbſtändiges. 

11 „ Ja der ſtatt Jeder. 

31 „ religion ftatt religion. 

2 „ Dacier ſtatt Davier. 

35 „ Bouhours ſtatt Bonhours. 

5 „ Hutcheſon ſtatt Hutcheron. 

11 „ Brandl ſtatt Brand. 

12 iſt „womöglich“ vor „ein ganzes Volk“ zu ſtreichen. 
36 nach „entnommen“ iſt einzufügen: deſſen Abhandlung wohl 

noch vor Dubos fällt. 

34 lies Erregung ſtatt Regung. 

11 „ letzte ſtatt letztere. 

24 „ pavbaverv ſtatt AN. 


Zweiter Teil. 


11 Zeile 


21 
21 
21 


8 lies müſſen ſtatt muß. 

25 „ Erſtere ſtatt Die Verworrenheit. 

27 „ Ihr niederſter Grad ſtatt Der niederſte Grad der erſteren. 

31 Nach Stärke derſelben füge ein: Auf erſterer beruht die 
Schönheit, auf letzterer die Deutlichkeit der Erkenntn is. 

33 lies ſpeziell ſtatt in dritter Linie. 

24 „ Periode ſtatt Peri- oder. 

33 „ Schauſpiel ſtatt Luſtſpiel. 


